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Lega DELLE ARTI DECORATIVE A MONZA" 


RIUMO ATNUHVIAN ‘5 


opo un lungo periodo di ansie e di speranze ed un 
lavoro indefesso, nella Villa Reale di Monza si è inau- 


i gurata il 19 Maggio, alla presenza del Principe Ereditario, 


la prima Mostra Biennale delle Arti Decorative. Quel 
giorno: la: fatica degli ordinatoti:= Guido Marangoni, Di- 
ettore Generale della Mostra ed ideatore del biennale 
avvenimento, e Raffaele Calzini, Segretario Generale - ha 
avuto il, suoi giusto. guiderdone, perchè da quel giorno il 
successo della Mostra potè dirsi assicurato. 


Essa occupa un complesso di 160 sale, senza tener conto 


del vastissimo Ristorante, del 
Teatro, dei Magazzini, degli 
Uffici, dei locali di servizio. Gli 
organizzatori hanno raggruppa- 

to le opere in massima per Ke- 
gioni e per Nazioni, ad ecce- 
zione di \alcune che, per il loro; ., |‘ 
speciale carattere, sono state 
riunite in Mostre collettive; il 
che ha, permesso anche di usu- 
fruire, lasciandole intatte, delle 
sale monumentali al primo pia- - 
no, le cui pregevoli decorazioni 


ciare mostre caratteristiche na- 


esigenze di ordine estetico e 

per disposizione dello stesso 
programma, devono essere ap- 
propriatamente ambientate. Le, 
Sezioni collettive in parola so- 
no:;:quella.: del Libro; dell'Arte» i. 
Sacra, della Oreficeria e del . 
Teatro, alle quali hanno con-' 
corso artisti d’ogni parte d’Italia 

ed anche stranieri. 


rate > £] iti ‘3 
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Le Sezioni italiane rappresentate alla Mostra sono: le 
Tre Venezie, riunite in:una vasta sezione alla cui prepa- 
razione si adoperò con amore ed intelligenza il Comitato 
Triverieto. presieduto da ;Beppe Ravà; Torino (ordinatori 
il Bistolfi ed. il Cometti) che presenta un intero appar- 
tamento ipoteticamente abitato da un ricco signore amante 
dell’arté; Firenze. che riafferma colle: sue ‘quattro sale le 
belle tradizioni della sua arte; la Calabria, Faenza, Ber- 
gamo, "Milano, l'Abruzzo, le Puglie, la Sardegna, Roma 
che. si presenta, con, un complesso armonico di opere do- 
vute ad un intelligente e laborioso cenacolo di artisti. 
Completàno le Mostre Italiane i' prodotti della Aemilia Ars, 
delle Scuole, della Università delle Arti, Decorative del- 
l’Umanitaria, del Libro, dell’alabastro. 

Sono rappresentate» a: Monza con’ più! ò meno vaste se- 
zioni,, ma tutte con opere di ;jassai, pregio, la Polonia, la 
Romania, il Belgio, l'Olanda, la Francia, la Czecoslovac- 
chia, l'Ungheria, la Norvegia, l’Austria, l'Inghilterra :e la 
Svezia. In una saletta di grande interesse sono esposte 


anche alcune ceramiche voriginali dovute al; celebre giap> 
ponese Makusa. 


* 
*» * 

La Villa Reale, fin dai primi giorni, è stata la meta di 
un continuo pellegrinaggio di visitatori che nelle dome- 
niche hanno toccato cifre altissime: 6-7. mila. Frequentata 
è pure nelle sere, specialmente da quando si è iniziato 
la effettuazione di un programma vario di trattenimenti 
artistici. Si sono avuti due con- 
certi all’aperto dell’orchestra 
della Scala; rappresentazioni 
nel Teatro di Corte; concerti 
bandistici nel giardino. della 
Villa; spettacoli pirotecnici ; 
proiezioni cinematografiche, al- 
cune proiezioni di.artisti di sin- 
golare valore, come la Lombar- 
do Spigolon, che diede un. con- 
certo d’arpa nel salone da ballo 
della Villa; come Gemi Sadero 
che ha fatto riecheggiare i suoi 
canti popolari; come la Ruskaja 
e Anita Amari che hanno evo- 
cato classiche visioni: di danze 
sui prati verdi del giardino con 
sfondo le roccieldella cascata: 


* 
* 


In questi giorni è stata for- 
mata la Giuria per la premia- 
zione degli Espositori. Ne fanno 
parte in rappresentanza dell’T- 
talia: lo scultore Leonardo Bi- 
stolfi, l’on. Fradeletto, e il pit- 
tore Prof. Lionello Balastrieri, 
Direttore dell’Istituto artistico 
Industriale di Napoli. A rappresentare l’arte delle Nazioni 
estere intervenute alla Mostra sono stati eletti il Dottor 
Tiberio Gerevich di Budapest e*il signor Alberto Gou- 
niain Maestro Ebanista; Presidente della Confederazione 
Generale dell’Ammobigliamento di Francia. 

Tl Ministro della Pubblica Istruzione ha messo a di- 
sposizione ‘della. Giuria una Medaglia d’oro grande, e ‘otto 
medaglie d’argento; i Comuni di Milano, e Monza hanno 
offerto ciascuno due medaglie d’oro ‘e ire d’argento; la 
Camera di. Commercio di Bergamo una d’oro; e \due d’ar- 
gento; la Camera di Commercio di Udine due grandi me- 
daglie d’argento, Altre medaglie si attendono dal Mini- 
stero. d’Industria e dagli Enti Pubblici delle regioni rap; 
presentate a Monza. L'Istituto per il Lavoro di Venezia 


| ha ‘inviato’ alcune medaglie da assegnare ai migliori Espo- 


sitori della Sezione: Triveneta. Per conto suo il Comitato 
della Mostra metterà a disposizione della Giuria il Di- 
ploma»: d’onore per il quale ha bandito speciale concorso 
tra i cultori italiani del “ bianco e nero ®. 


SUMMARY OF THE SEPTEMBER ISSUE, 1923 


THE PORTABLE ALTAR :0F} BARTOLOMEO ‘COLLEONI. IN. THE CATHEDRAL 
AT MONTONA, BY ANTONIO MORASSI OF THE OFFICE OF FINE ARTS FOR VENEZIA GIULIA, 
WITH 6 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. ; obeitap o 


We here illustrate a Forre has a double value historical and artistic. It is a portable altar 
with figures of the Crucifixion and of Saints and is decorated with silver foil gilded.and hammered. 
It appears to be Friulian work of the second half of the XIV!h century. The great historical 
interest of this object comes from the fact that it once belonged to Bartolomeo Colleoni and 
was used by him, in all his campaigns, for the celebration of MASS. | 


N 


PARMIGIANINO. I., BY MARIO. TINTI, WITH 16 ILLUSTRATIONS. 


Tinti recognises Parmigianino to be the supreme flower of that esquisite' Emilian-Ferrarese 
culture that culminated in the person of Isabella d’Este, wife of the Mar quis of Mantua: Of this 
refined and humanistic civilisation Mario Tinti delineates the principal characteristics and inve- 
stigates the manner in which these were transfused partly in the art of Correggio and after, in 
a higher degree, in. that of Parmigianino. He seeks, also, to find what the art, of Parmigianino 


owes to his artistic surroundings in the Parma of his, time. 


THE FASTENINGS OF THE TRAPPINGS OF THE OXEN IN Dati VERONESE 
COUNTRY, BY FILIPPO NEREO VIGNOLA, WITH 6 ILLUSTRATIONS. 


At some of the religious feasts, at the benediction of animals and at special processions, the 
Veronese peasants used, in fact still use, decorating their oxen trappings'attached by ‘ornamentali: 
fastenings. \F. N. Vignola illustrates these fastenings which are a deligaHiai product of Pensa 


decorative art. i 


THE PAINTER FELICE CASORATI, BY LIONELLO VENTURI, PROFESSOR OF THE HISTORY 
OF'ART AT THE UNIVERSITY OF TURIN, WITH 20 ILLUSTRATIONS, 


After finishing his studies as a lawyer, and still only at the age of 21, Felice Casorati turned 
to the brush. He started by representing objective reality, though his literary. education inclined 
him to make his work allegorical. At this time he painted “Le Vecchie» and “Le Signorine®. 
Without being too much enveloped by the cultural inclinations of his time, he yet felt. the. 
influence of Futurism and other movements. He admired Klimt and reduced his pictures to the 
grade of stamped material, interpreting truth with very definite ‘vutlines. Then the war came 
and with it many years of interruption in painting for Casorati. When he began once more.to 
paint, it was under the influence of Cezanne whom he had learnt to admire, and thus, he left 
his past manner of working, for the study of the relations between planes and volumes. From 
then onwards he has continued on the same road with originality, and his latest works, pictures 


and portraits, show how much we have to hope from ‘him. 


SOMMAIRE DU: NUMÉRO DE SEPTEMBRE'1923 


LE, PETIT. AUTEL PORTATIF, DE BARTOLOMEO . COLLEONI, A. MONTONA, 
PAR, , ANTONIO, MORASSI,, DU, BUREAU DES, BEAUX-.ARTS: À TRIESTE, AVEC 6 ILLUSTRATIONS ET 
UNE TABLE HORS TEXTE. 


Nous avons illustré ici une oeuvre qui est doublement précieuse, d’abord au point de vue 
historique, ensuite ‘au point de vue artistique. Il s’agit d’un petit autel portatif, sur lequel 
sont ;représentés, en \argent doré et repoussé, le. Crucifix et.des figures: de ‘saints. Ce travail 
semble avoir été fait en Frioul, pendant la; deuxième moitié du XIV?me siècle, et son grand 
intérèt historique provient de ce qu'il a appartenu à Bartolomeo Colleoni qui l’emportait Lon eun: 
dans ses expéditions et y faisait célébrer la messe. 


LE PARMESAN. I., PAR MARIO ‘TINTI, AVEC 16 ILLUSTRATIONS. 


O a auteur reconnaît dans, les. oeuvres du Parmesan l’ épanouissement .suprèéme de, l’exquise 
civilisation ferraraise de l’Emilie qui atteint son apogée sous l’influence d’Isabelle d’Este, 
femme du Marquis de Mantoue. Mr. Tinti dépeint les principaux caractères de cette civi- 
lisation raffinée d’humanisme et recherche comment s'est effectuée leur transfusion d’abord dans 
l’art du Corrège, puis, plus amplement, dans celui du Parmesan. Enfin il cherche à établir quel 
a été le developpement de l’art de ce peintre dans l’ambiance artistique de son époque. 


LES « FERMACOPERTE ‘DES. BOEUFS DANS LES CAMPAGNES. DE VÉRONE, 
PAR’ FILIPPO::NEREO VIGNOLA, AVEC 6 ILLUSTRATIONS. 


A l’occasion de certaines cérémonies religieuses, telles' que ‘la bénédictions des animaux ‘et 
des processions spéciales, il était d’usage dans la région de Vérone d’orner les boeufs de capa- 
ragons qu’on fixait'au moyen de ces fourches en bois, ravissants spécimens' de l’art d’ornemen- 
tation rustique. 

F. N. Vignola les illustre et en reproduit les meilleurs exemplaires. 


LE PEINTRE FELICE CASORATI, PAR LIONELLO VENTURI, PROFESSEUR D’HISTOIREDE 
L’ART À L’UNIVERSITÉ: DE TURIN, AVEC 20 ILLUSTRATIONS. 


Ayant achevé ses études de droit, Felice Casorati n’a touché les pinceaux qu’à 21 ans. Il 
a commencé par représenter une réalité terre à terre que, étant imbu de litterature, il tàchait 
de parer d’acceptions allegoriques. Ce fut l’ époque des “ Vecchie ® et des “ Signorine ”°. Sans 
en. étre entièrement pénétré, il ressentit l’influence des mouvements de la culture de son époque, 
tels que le Futurisme et autres; il aima Klint et réduisit sa peinture au degré d’une étoffe i imprimée, 
cat il voyait presque exclusivement la réalité sous l’aspect. La guerre survint et Casorati dut 
interrompre pendant plusieurs années son activité artistique. 

Ayant.recommencé à peindre sous l’influence des oeuvres de. Cezanne dont il fit alors la 
connaissance, il se mit à aimer particulièrement l’étude du rapport des plans et des. volumes. 
Depuis lors, il a continué dans ce chemin, d'une manière originale, et ses dernières oeuvres, 
tableaux et. portraits, nous disent tout ce qu’on peut espérer de cet artiste du contour decoupé. 


SOMMARIO: DEL IV FASCICOLO! ANNO /IN 


ANTONIO MORASSI, dell'Ufficio ‘di Belle ‘Arti per la Venezia Giulia: L’altarolo portatile 
del Colleoni a’ Montona, con 6 illustrazioni e ‘una tavola fuori testo. 

MARIO TINTI: Il Parmigianino, I., con 16 illustrazioni. 

FILIPPO NEREO VIGNOLA: Fermacoperte da bove del contado veronese, con 6 illustrazioni. 


LIONELLO VENTURI, Professore di Storia dell’ Arte ‘nell’ Università di ‘Torino Il pittore 
Felice Casorati, con 20 illustrazioni. ov 


Commenti. 

NEL V FASCICOLO, ANNO IV; 
LUIGI DAMI: Giovanni di Paolo miniatore e i paesisti senesi, con 23 illustrazioni e una tavola a colori. — MARIO TINTI: Il Parmi- 
gianino (II), con 24llustrazioni. ANTONIO MARAINI: Un disegno sconosciuto di Ingres, con 4 illustrazioni. 

NEI PRIMI TRE FASCICOLI DEL IV ANNO 

DEDALO HA PUBBLICATO : 
BERNARD BERENSON: Un possibile Antonello da Messina e uno impossibile, I-lI. — GUIDO BIAGI: Aritmetica medicea. 
— vco oJETTI: Due medaglie di Romano Romanelli. — PAOLO ORSI: Le belle monete Siracusane : Cimone, Eveneto, 
Euclida maestri incisori del sec. V. — MARIO SALMI: Il tesoro del Santo Sepolcro di Barletta — ROBERTO PAPINI: 
Di Giovanni Serodine' pittore. — IGNAZIO GIORGI Il Codice Chigiano delle sei Messe. — ADOLFO CALLEGARI: La rocca 
di Monselice. — CARLO GAMBA: Un'opera ignota di Andrea del Castagno: il San Teodoro ‘(di Venezia) ‘© ANTONIO 


MARAINI: Lo scultore Paul Manship. 


CON 157 ILLUSTRAZIONI, UNA. TAVOLA. (A COLORI. E DUE TAVOLE FUORI TESTO 


SEGRETARIO,-DI REDAZIONE: LUIGI DAML, Eirenzerì Bularat dell'inie dellesiola. neon see 
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L’ALTAROLO PORTATILE DEL COLLEONI A MONTONA,. 


Da oltre quattro secoli, il Duomo di 
Montona custodisce tra i suoi più prezio- 
si tesori l’altare da campo che servì al con- 
dottiero veneto Bartolomeo Colleoni e poi 
al generale Bartolomeo Alviano. L’Alviano 
stesso lo donò alla chiesa di Montona nel 
1509, mentre si trovava alloggiato in Casa 
Pampergi (1). 

Era trascorso appena un anno dalla sua 
più grande vittoria. Nel Cadore aveva bat- 
tute le truppe di Massimiliano primo, e la 
sua armata, inseguendo i fuggiaschi disfatti, 
aveva occupato tutto il Friuli e preso d’as- 
salto il Castello di Cormons. Rotti i ponti 
dell’Isonzo dagli austriaci, la cavalleria ve- 
neta aveva passato il fiume presso Sagrado, 
e con questa l’Alviano era giunto sotto Gori- 
zia ed aveva incominciato il bombardamen- 
to della fortezza. Dopo due giorni la guarni- 
gione austriaca era prigioniera. Il 22 aprile 
1508 lo stendardo di San Marco sventolava 
in cima al Castello. L’una dopo l’altra ca- 
devano le fortezze austriache, a Duino, a 
Riffemberga, a Vippacco, ed oltre Trieste; 
tutta l’Istria e Fiume diventavano dominio 
Veneto. Ma la subdola lega di Cambrai, a 
sei mesi di distanza, rendeva vana la splen- 
dida vittoria (2), 

Forse a ricordo e col rimpianto di quella 
vittoria, l’Alviano donava alla chiesa di 
Montona l’altare da campo che lo aveva 
accompagnato fedelmente nelle sue azioni 
di guerra. 

Dell’altare non si è pubblicata ancora 


DEDALO - Fasc IV, Anno IV - MXMXXIII. 


nessuna fotografia, salvo la scialba e comple- 
tamente inservibile riproduzione che ne da 
il Caprin in “Istria nobilissima”, nè lo si 
è maggiormente esaminato e descritto (3), 
È tutto in lamine d’argento dorato, la- 
vorate a sbalzo, saldate con chiodetti alle 
tre tavole di legno che le reggono. Si apre 
in tre parti, e misura, in altezza, cm. 63, 
in larghezza complessiva, cm. 74. Il dorso 
è in legno di noce, tutto liscio, recente. 
Nella tavola centrale è raffigurata la Cro- 
cefissione. La croce domina tutta la scena; 
il Redentore reclina il capo, mentre ap- 
paiono di tra le nuvole due cherubini con 
calici che raccolgono il sangue dalle ferite 
aperte. La Madre, ai piedi della croce, al. 
larga le braccia in segno di dolore dispe- 
rato, e San Giovanni congiunge le mani 
verso il Signore. In alto, sopra il cartiglio 
dell’ INRI, il pellicano, simbolo della carità, 
si squarcia il ventre per nutrire i piccini; 
in basso, alla base della croce, risorge Ada- 
mo dalla terra e ringrazia Iddio per la re- 
denzione dei suoi figli. Fiori germogliano 
dal suolo. : 
Le portelle recano ciascuna le figure di 
due Santi, uno sotto l’altro. In alto a si- 
nistra, un Santo barbuto con mantello af 
fibbiato al petto, un libro nella mano de- 
stra, una croce astile nella sinistra. In basso 
un Santo arcivescovo con pastorale, mitra 
e pallio (forse Sant'Ambrogio). 
Sulla portella destra in alto, un Santo 
giovine, con vaschetta e turibolo; in basso, 


201 


» PETS IAA 

rd fed ais o? 

novetyegzif!' 1.0.0? ; BRE x 
4443945 I SITO SI CI TRA TIRI RALI= 


ren svi rsr4ai* $ 


I CIIITARIALIIT 


ORE, 
SS 


i 
LI LMIIIZA LA aaa 


DREI ei Ain vt 


TTT IRRARAAANA 
O I 


Wil 
Ng 
È 
È 
È 


SR iii Mz DI 


MONTONA : PARTICOLARE DELL’ALTAROLO PORTATILE DEL COLLEONI, 
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MONTONA : PARTICOLARE DELL’ALTAROLO PORTATILE DEL COLLEONI. 
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PARTICOLARE DELL’ALTAROLO 


PORTATILE DEL COLLEONI. 


MONTONA 


PARTICOLARE DELL’ALTAROLO 


MONTONA 


PORTATILE DEL COLLEONI. 


un Santo frate francescano col cordone e 
col cappuccio. 

Una fascia ornamentale continua racchiu- 
de tavola centrale e portelle. I fondi di 
queste son lisci, mentre quello della Cro- 


x 


cefissione è dorato in alto a racemi, al- 
ternativamente a tre stelle e tre mezzelune, 
in basso a stellette più piccole e fitte. 

Poche tracce di colore. Il cartiglio della 
croce ha le lettere in smalto azzurro sul 
fondo dorato e frammenti di verde sui lem- 
bi arrotolati. Sul terreno, le stellette az- 
zurre dei fiori sono applicazioni di smalto, 
e d’azzurro è la croce del nimbo di Cri- 
sto. Il ventre squarciato del pellicano reca 
appena visibili tracce di rosso. 

Pur con così limitata colorazione, l’ef- 
fetto tonale della pala è raggiunto. Vi con- 
corrono altri mezzi: le superfici dei corpi 
e delle vesti non sono tutte liscie e la lu- 
ce sbatte sull’argento, libera solo là dove 
vuole l’artefice; in tutto il resto egli s’in- 
gegna d’arricciare, ingrezzare, intorbidare, 
oscurare la luce mediante impressioni pun- 
teggiate, graffite, velate. Talchè le figure 
risaltano e si staccano vivamente dallo ‘sfon- 
do, a cui non sono collegate che dalla 
materia: idealmente rappresentano astrazio- 
ni isolate, e il loro peso corporeo non ha 
che il significato d’un simbolo. 

Insufficenza dell’arte primitiva, si dice. 
E sarà così, fintanto che noi ci ostinere- 
mo a considerare l’arte figurativa quale 
imitazione del vero, tanto più perfetta, 
quanto più vicina all’illusione. Se noi in- 
vece la concepiremo tanto più gagliarda 
quante più emozioni suscita, allora nè que- 
sta pala, nè l’arte figurativa medioevale in 
genere appariranno insufficenti.... Ma con- 
tinuiamo nel rapido esame dell’altarolo. 
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I gesti delle figure sono piuttosto rigidi 
e gravi, sebbene l’orafo abbia cercato di 
dar loro la maggiore efficacia patetica. Ho 
accennato alla Madonna, colle braccia al- 
largate, che disperata nell’accettare la Vo- 
lontà suprema, sembra svenire e crollare 
ai piedi del Figlio. Il Cristo reclina il capo 
e lo sguardo suo cade sulla Madre. Implo- 
rano grazia San Giovanni ed Adamo risor- 
to. Desolato alla scena è il povero Cheru- 
bino, mandato a raccogliere il sangue del 
Signore. 

Queste figure certamente non son rese 
nella loro esattezza anatomica, o comun- 
que formale; sono infatti troppo evidenti 
i difetti del busto di Cristo, la costruzio- 
ne delle braccia, delle mani, dei piedi, le 
ossature dei volti. Ma non è questo che 
conta. La fantasia dell’artefice è ancora co- 
stretta nella rigidità architettonica, e le pos- 
sibilità della sua figurazione si subordinano 
al ritmo costruttivo semplice e primordiale, 
come di scoltura applicata ad un edificio, 
la quale non turbi lo svolgimento delle sue 
masse e delle sue linee. È concepita in pia- 
no, non in profondità; come una visione. 
E soltanto l’idea astratta di una realtà più 
grande della pura imitazione della forma 
tangibile poteva soddisfare l’autore e iden- 
tificarsi con le aspirazioni estetiche e reli- 
giose dei fedeli. 

A questo si aggiunga la realtà stilistica, 
che nella disposizione simmetrica delle fi- 
gure e dell’ornamento, nella fluenza delle 
linee e nella pastosità dei panneggiamenti 
rende più acuto il godimento dell’opera 
d’arte, per l’arte. 

L’altarolo è della prima metà del trecen- 
to, e certo sembrerebbe più antico, se certi 
contrassegni non dimostrassero il contrario: 


come le gambe non più irrigidite paralle- 
lamente ma sovrapposte l’una su l’altra, e 
i piedi infissi in un solo chiodo, e alcuni 
volti leggermente inclinati, e la stessa de- 
corazione ornamentale. Evidentemente non 
si tratta di un’opera di prim’ordine, ese- 
guita in un centro di grande produzione 
artistica, ma d’un lavoro un poco provin- 
ciale e ritardatario, dove i segni dello stile 
sono alquanto infiacchiti e non più vitali. 
La sua origine è da ricercarsi nel Veneto, 
— non in Venezia stessa, che ha più nette 


(1) PIETRO KANDLER, Notizie storiche di Montona. 
Trieste 1875. Riproduce i Commentari storico- geografici 
del Vescovo Tomassini di Cittanova, riguardanti Mon- 
tona nel 1646. Il Tomassini ha la notizia certamente per 
ancora vivissima tradizione, e dice testualmente: “Nella 
sagrestia... una palletta d’argento, che si apre in due parti, 
ch’era del famoso capitanio Bartolommeo da Bergamo 
Generale di genti Venete, che si serviva a farsi dir mes- 
sa con l’altare portatile in campagna, donato all’Alviano, 
che lo donò a questo luogo, mentre si trovava qui allog- 
giato in Casa Pampergi. In questa palletta vi è la figura 
del Bartolomeo suddetto”. 

LUIGI MORTEANI, Storia di Montona. Trieste, 1895 - 
Dagli archivi capitolari e comunali di Montona lA. ha trat- 
to la data di donazione dell’altarino, avvenuta nel 1509. — 
GIUSEPPE CAPRIN, L’Istria nobilissima. Trieste, 1907. 

(2) GIOVANNI MORELLI, Storia della Contea di Go- 
rizia, IIa Ed. Gorizia, 1855. — CARL VON CZOERNIG, 
Das Land Goerz und Gradisca, Vienna, 1873. 

(3) Una piccola riproduzione dell’altare, dovuta an- 
ch’essa, come le fotografie che qui presentiamo, all’Uf- 


qualità stilistiche — ma più propriamente, 
sembrami, verso il Friuli (4). 

In qual modo il Colleoni ne sia venuto 
in possesso, è difficile affermare: forse era 
un vecchio lascito di famiglia, forse, ed è 
meglio possibile, lo acquistò o lo ebbe in 
dono durante le sue molte campagne. 

Ed è bene che un cimelio sì caro al 
glorioso Duce della Serenissima sia custo- 
dito a Montona come un pegno d’affetto di 
Venezia alle terre dell’altra sponda. 


ANTONIO MORASSI. 


ficio delle Belle Arti per la Venezia Giulia, è contenuta 
nel bel libro di BORTOLO BELOTTI, La vita di Bar- 
tolomeo Colleoni, Bergamo, Arti Grafiche, 1923. 

(4) Con qualche riserva, mi permetto di indicare pro- 
prio Cividale, dove già allora fioriva l’arte dell’orafo, 
quale luogo di nascita del nostro altarolo. Certo fra tut- 
te le Crocefissioni e i Cristi che ho esaminati per i raf. 
fronti di stile, il grande Crocefisso in argento già dei 
Patriarchi di Aquileia, che ora si conserva nel Tesoro 
di Gorizia, è il più vicino al nostro: LANCKORONSKI 
SWOBODA, Der Dom von Aquileia, Vienna, 1906. Per 
le affinità stilistiche in genere cfr.: ONGANIA, Il Te- 
soro della Basilica di San Marco, Venezia; P. GOF- 
FRE, Les Portraits du Christ, Paris 1903; G. SCHÒ- 
NEMARK, Der Krucifixus in der bildenden Kunst, Stras- 
burg 1908; ÉMILE MOLINIER, Histoire générale des 
Arts appliqués à l’industrie. Vol. IV. L’orfèvrerie reli- 
gieuse et civile du V à la fin du XVIII siècle. Paris, 
1901; JULES LABARTE, Histoire des arts industriels 
au moyen dge et à l’époque de la Renaissance, Paris; 
ZIMMERMAN, Oberitalienische Plastik, Leipzig, 1897. 
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IL PARMIGIANINO. 


Vita adorna, gioconda e leggiadramente 
compiuta di ragionamenti eletti e sereni; 
di parole armoniose; di amori platonici o 
sensuali; di forme pure e snelle, eleganti 
e rare, in vestimenta magnifiche, attillate 
o a sboffi, in coppe, in vasi, in medaglie, 
in gioielli, in libri nitidi e adorni, in le- 
vrieri agili, in rotondi ginnetti . . . . 


. - + « Nel soffitto del palazzo Calcagnini, 
a Ferrara, i cortigiani, dame e cavalieri, 
si affacciano in sembianti soavi e sorri- 
denti dalla balaustra. Sembrano taluni as- 
sorti nell’ascoltare l’eco di una musica 
spentasi allora allora, la quale avvolga in 
un incanto languido gli animi dei musici 
stessi. Una dama appoggiata al parapetto, 
dal quale pende un tappeto orientale dai 
colori vividi e vellutosi, lascia penzolare 
con atteggiamento dolcemente abbandona- 
to il suo liuto, la cui cassa armonica vi- 
bra forse tuttavia dell’ultima nota. Il suo 
collo è soavemente reclinato da un lato, 
con quell’atto che in tutta l’arte italia- 
na del Quattrocento, ma in ispecial modo 
in quella emiliana, volle esprimere l’appa- 
gamento delle donne gentili, sieno esse 
amorose o sante, a seguire dentro di loro 
il rifluire della recessa sorgiva della propria 
gentilezza. A cotesta leggiadra dama sta 
a lato, cingendole la vita, una più giovane 
amica dal volto che pare quasi di fan- 
ciullo. Presso di loro altri cortigiani s’in- 
trattengono gaiamente a conversare, o forse 
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narrano facezie e novelle alla maniera del 
reverendissimo Matteo Bandello, o de- 
claman mottetti o strambotti, piuttosto 
le ottave terse e polite di messer Ludovico. 

Sul parapetto, da cui pendono altri tap- 
peti orientali morbidi e variopinti, putti 
nudi ruzzano fra di loro o con certe scim- 
miette argute e buffissime che essi ratten- 
gono legate a catenelle d’oro. Mentre, in 
alto, fra festoni di vite, di melograni e di 
frutta d’ogni sorta, sorride pacatamente un 
cielo svariato di candide nubi.... 

È la corte gaia, colta e cortese di Er- 
cole I d’Este, signore umanissimo e ma- 
gnifico, sposo a quella Eleonora d’Aragona, 
dama eletta se altra mai, le cui virtù can- 
tarono il Bojardo e l’Ariosto; la quale 
dalla paterna reggia di Napoli aveva por- 
tato alla Corte degli Este, insieme con le più 
nobili consuetudini del mecenatismo (di cui 
d’altronde non andavano sprovvisti i di- 
scendenti di Borso), lo spagnolesco gusto 
delle fastose foggie e quell'amore per le 
eleganze fiorite e speciose che a Napoli, 
prima che altrove, eran sbocciate nell’ Ar- 
cadia del Sannazzaro, alma madre di o- 
gni altra arcadia prossima o lontanamen- 
te futura. i î 

Cotesto volto, sorridevole e ad un tem- 
po patetico, della civiltà ferrarese — la 


‘quale divenne in breve il sole di tutta 


un’epoca e di tutta una regione — come 
riflesso in una magica spera crea i palazzi 
incantati “i cavalieri, l’armi, gli amori, 


PITTORE FERRARESE DELLA SECONDA METÀ DEL QUATTROCENTO: 
SOFFITTO - FERRARA, PALAZZO CALCAGNINI D'ESTE. 


le belle imprese > dell’Ariosto. Ed è dal 
seno di cotesta portentosa fucina, che, per 
opera dei filtri più sottili e sapienti di 
tutte le arti, di tutti gli artefici, di tutti i 
mestieri, la natura dell’uomo si trasforma 
e si raffina, dando luogo a quel perfetto 
tipo di dominatore e correttore della na- 
tura cui il Rinascimento aveva aspirato e 
vagheggiato ‘costantemente e che, più tar- 
di, nel tipo del “cortegiano », ideato e de- 
scritto da Baldassarre Castiglione, troverà 
la sua forma perfetta. 

| Di cotesto nettare, distillato dapprima e 
meglio che in ogni parte d’Italia nella 


Corte degli Este(!) (e che quindi delibato e 
assimilato, per il tramite delle parentele 
con i Signori di Ferrara, da alcune altre 
Corti italiane, creò gli aspetti più gentili 
e più forbiti del Cinquecento), di cotesta 
quintessenza di una civiltà artistica si nutrì 
l’arte “ decadente ‘ del Parmigianino. 
“Se ben tengo a memoria, parmi signor 
Conte, che voi questa sera più volte ab- 
biate replicato, che ’1 Cortegiano ha da 
compagnar l’operazioni sue, i gesti, gli 
abiti, in summa ogni suo movimento con 
la grazia; e questo mi par che mettiate 
per un condimento d’ogni cosa, senza il 
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quale tutte l’altre proprietà e buone con- 


dizioni siano di poco valore. È veramente 
credo io, che ognun facilmente su ciò si 
lascerebbe persuadere, perchè per la forza 
del vocabolo, si -po dir che chi ha grazia, 
quello è grato ” (2). 


Nella medesima sala del palazzo Calca- 
gnini, il cui soffitto ho pur ora descritto, 
ricorrono certe lunette tutte dipinte di un 
color giallo torbido e basso, come d’un vec- 
chio oro o di un bronzo ricco, nelle quali si 
vedono raffigurate alcune tavole dell’antica 
mitologia dei Gentili. Sono popolate esse, 
in gran parte, di figure muliebri snelle e 
allungate, dalle oblunghe coscie apperate, 
dalle gambe tornite e polite come tronchi di 
piante giovani, robustose e delicate ad un 
tempo, bicurve e strozzate ad un tratto 
nel malleolo, sì da ricordare la foggia delle 
antiche anfore vinarie: — e gambe e coscie, 
nel loro assieme, sono pervase come di un 
moto flessuoso e serpeggiante di fiamma. 
I seni sono ritondi e sodi come pomella e 
i colli hanno movenze languide di cigno. 
I putti che qua e là ci sono, — in talune 
scene, — cicciuti ed ercolini, han tuttavia 
anch’essi snellezze e andature di efebi in er- 
ba. Nella euritmia della composizione, per- 
fettamente inclusa entro il semicerchio a- 
strale delle lunette, ogni forma, ogni aspet- 
to e gesto delle figure e.il movimento stesso 
dei panneggi — svolazzanti e sinuosi, ep- 
pure scritti nelle più minute crespe e sot- 
til piegoline con la nettezza e l’amore di 
un artefice niellatore — sono animati come 
dal ritmo, blandulo e risentito ad un tem- 
po, di una danza: — un’armonia corrente, 
elastica e sinuosa di flauti e di sistri d’ar- 
gento, sorretta da nobili e gravi note d’arpa... 
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In quei brevi monocromati — dei quali 
il caso ci ha voluto nascondere l’autore e 
che meglio, per ciò, appaiono come il tra- 
vaglio e la selezione di tutta una civiltà 
estetica — ogni grazia, sottilità e leggiadria 
dell’arte emiliana si dànno convegno, si a- 
malgamano e si assommano in una formola 
definitiva, quale potrebbe essere quella che 
varie generazioni di chimici han ritrovato 
a comporre l’acqua pura e tersa di una 
pietra preziosa. 

L’incisa eleganza del Mantegna, plasti- 
camente solida e al tempo stesso sovracca- 
rica di urgenza dinamica come un groppo 
di molle in tensione; l’esasperata ascesi 
grafica di un Cosmè Tura; le soavità al- 
lambiccate e i languori delicati di Er- 
cole da Ferrara e di Francesco Bianchi; 
le roride e profumate tenerezze del Garo- 
falo; i ritmi ondulosi e circumflessi del 
Mazzolino; le patetiche e affettate esilità 
di Lorenzo Costa e del Francia (specie 
nella sua seconda maniera), si accordano 
e si confondono nelle lunette dell’ignoto 
maestro mantegnesco—ferrarese (8). — 


Femminilità. Lo spirito ascostamente a- 
nimatore di quella bellezza che fruttificò 
sul tronco della civiltà ferrarese ha il no- 
me della forza eterna che sospinse ognora, 
sotto aspetti innumerevoli, il destino de- 
gl’individui e dei popoli: femminilità. 

Isabella d’Este andando sposa a Fran- 
cesco. Gonzaga duca di Mantova, giunse 
quivi come una musa o una dea dei Trionfi 
mantegneschi, risalendo la corrente del Po 
seduta su di un carro fiorito e adorno, a 
bordo di un bucintoro dorato. Recava se- 
co tredici forzieri nuziali, opera magnifi- 
ca e squisita del sottile maestro Ercole de’ 
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CORREGGIO: PARTICOLARE DELLA CAMERA 
DI SAN PAOLO A PARMA, 


Roberti. La figlia leggiadrissima di Ercole I 
d’Este aveva allora sedici anni: era il più 
bel fiore della corte Estense: fiore di bel- 
lezza, di grazia, di spiritualità. 

La si sarebbe potuta prendere come per 
simbolo della civiltà ferrarese, anzi italiana, 
del Cinquecento. Come il giovine Apollo 
era stata allevata dalle Muse — dalle muse 
dell’umanesimo più puro, Alla corte pa- 
terna i suoi occhi, schiudendosi, avevan 
ricevuto insieme con la luce del giorno quella 
dell’arte. Ed aveva succhiato dalla madre 
Eleonora, insieme con il latte, l’amore del- 
l’arte e della poesia. 

Per un pezzo la vita delle Corti italiane, 
vale a dire, la vita delle belle foggie, delle 
belle arti e delle belle lettere — la vita 
spirituale e mondana, insomma, del XVI se- 
colo —- ricevette da lei la propria impronta. 

Era veramente “la prima donna del mon- 
do” - di quel mondo che allora valeva - 
come la chiamava il galante e raffinato Nic- 
colò da Correggio consigliere artistico d’I- 
sabella e che per lei compose la Fabula di 
Psiche. i i 

Il suo gusto e la sua grazia spirituale 
si riflettevano su altre donne nobili e bel- 
le: Beatrice d’Este e Lucrezia d’Este, sue 
sorelle, l’una duchessa di Milano e l’altra 
marchesa di Bologna, Veronica Gambara 
contessa di Correggio, Elisabetta duchessa 
di Urbino, e perfino la sua fiera e fosca 
cognata, Lucrezia Borgia. 

A tutte le Corti, e non soltanto a quelle 
italiane, ella dettava la legge della moda 
nelle foggie degli abiti e degli arredi. La 
crudele e raffinata Bona Sforza, moglie di 
Sigismondo re di Polonia, scriveva da Cra- 
covia il 15 Giugno 1522 a Isabella pro- 
clamandola “fonte et origine di tucte le 
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belle foggie d’Italia”. 

La “perfetta perfumera” - com’ella, Isa- 
bella, soleva chiamarsi — forniva “ mistu- 
re’ da lei preparate al colto e galantissi- 
mo Francesco I di Francia. “In componer 
questi odori — ella scriveva — non cederes- 
simo al miglior perfumero del mondo. . . .”” 

I suoi gioielli — “zoglieli”’, diceva ella 
con la grazia femminea della parlata fer- 
rarese — erano i più belli e i più originali 
d’allora e i suoi “aurefici”” i più abili e 
i più mentovati - come quel Cristoforo 
Foppa Caradosso che il Cellini chiamò me- 
raviglioso, o quel Matteo del Nassaro — 
“Matteo intagliator di corniole’’ — che dal 
suo servizio passò a quello di Francesco I, 
il quale lo protesse e lo tenne carissimo. 


In Corte vecchia, è giù posto a terreno 
Quel loco, che la Grotta il mondo appella, 
Il quale asconde entro al suo ricco seno, 
Quanto ha di precioso Italia bella; 
Fu edificato, e abbellito a pieno 

| Da l’Estense magnanima Isabella, 
Da colei che per moglie Himeneo rese 
A Francesco di Mantova Marchese. 


Cinque stanze contien; ma due di quelle 
Fabricò l’Arte per alloggiamento, 

Sì bene ornate, sì vaghe, e sì belle, 
C’hor son del mondo l’istesso ornamento ; 
E l’altre tre pur rendono a vedelle, 

Gran stupore ai mortali, e gran contento, 
E son coperte di finissim’oro 

Con bel disegno, e con sottil lavoro. (4) 


Lo studiolo della Grotta, che Isabella 
si era fatto costruire nella Reggia Vecchia 
di Mantova — e che più tardi venne imi- 
tato da Francesco dei Medici nel suo — 
fu come la sintesi del gusto e della cultura. 
estetica del Cinquecento. 

La Marchesana vi aveva adunato il pre- 


libato miele dell’arte contemporanea: sta- 
tue, medaglie, ceramiche, argenterie, gio- 
ielli, edizioni rare e bellissime, strumenti 
musicali e “anticaglie”. Perchè Isabella, 
più di ogni suo pari, era affetta da quella 
“malattia delle cose antiche’ la quale era 
“una pazzia mera e pura”, (diceva Gian 
Francesco Valerio, l’erudito e monsignor 
veneziano, che era uno dei suoi incaricati 
nel raccogliere cose antiche e ne racco- 
glieva per conto proprio), pazzia che ali- 
mentava fin da allora un vero commercio; 
specialmente in Roma, dove il suolo a ma- 
lapena smosso rendeva a profusione i re- 
sti dell’antica bellezza. 

Emblema della rinata passione per il 
mondo classico, troneggiava nella Grotta 


PARMIGIANINO: IL MATRIMONIO DI SANTA CA- 
TERINA (1520-22) - PARMA, GALLERIA. 


il famosissimo Cupido falso - antico di Mi- 
chelangiolo, del quale Isabella scriveva al 
Duca Valentino che glielo aveva donato: 
“per cosa moderna non ha pari”, e a fron- 
te del quale ella aveva messo un vero Cu- 
pido greco. 

Quattro pannelli, dipinti di egual dimen- 
sione e simmetricamente, erano incassati 
nelle pareti di una di quelle stanze che 
l’Arte —- come canta il Toscano — aveva fab- 
bricato per suo alloggiamento. Fran quat- 
tro pagine singolarissime del maturo Quat- 
trocento, che al giovanissimo Correggio 
dovevano essere state. come il Vangelo 
della pittura. Ai pittori che dovevano ese- 
guirli — il Perugino, Lorenzo Costa, il Man- 
tegna e il Francia — Isabella aveva fornito 
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PARMIGIANINO : L’AUTORITRATTO DAVANTI ALLO SPECCHIO 
CONVESSO (1523 e.) - VIENNA, KUNSTHISTORICHES MUSEUM. 


le dimensioni, il soggetto e poi anche un 
piccolo schizzo della composizione. Era ri- 
specchiato in esso tutto lo spirito soave e 
la cultura umanistica d’Isabella. I quattro 
artisti vi figuravano in un aspetto in- 
consueto e presentavano fra di loro non 
so quale affinità: ciò che era certamente 
il frutto del dispotismo estetico che aveva 
esercitato su di loro la magnifica Mar- 


chesa. 
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Da cotesta specie di matriarcato estetico 
nacque una grazia nuova, eppoi un’altra 
ancora, più affinata, più rara, più speciosa 
— squisita come un fiore di serra eretto su 
di un esile e lungo stelo. 

L’una grazia si chiamò Correggio e l’al- 
tra Parmigianino. 

Le attrici della grazia correggesca furo- 
no anche tre donne gentili e compiute, 
che certamente influirono coi loro gusti e 


PARMIGIANINO : 
ANTEA (1526-27). 


con l’anima loro sulla formazione dell’Al- 
legri. Veronica Gambara moglie di Man- 
fredo Conte di Correggio, la stessa Isabella 
d’Este e l’Abbadessa del Convento di San 
Paolo (9). 

Veronica Gambara protesse l’infanzia ar- 
tistica del Correggio, e forse il pittore nelle 
sembianze delle sue prime Madonne ritras- 
se la soave Contessa. 


NAPOLI, MUSEO 
NAZIONALE. 


La luce che emanava dallo spirito d’I- 
sabella dette al genio di Antonio la deci- 
siva impronta, allorchè egli, nel 1511, la- 
sciando Correggio dove infieriva la peste, 
si recò a Mantova insieme al suo signore, 
il conte Manfredo. 

E forse la Marchesana commise al pro- 
digioso adolescente la decorazione della 
volta nello studiolo della reggia del Para- 
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PARMIGIANINO:LA 
MADONNA DEL DENTE 
(PRIMO PERIODO PAR- 
MENSE). 


diso, dove -— lasciando la Reggia Vecchia 
al figlio Alfonso — ella era in procinto di 
trasferirsi. In quel soffitto la grazia correg- 
gesca è tutta in boccio. 

Infine Giovanna di Piacenza, l’abbadessa 
del Convento di San Paolo a Parma, la mo- 
naca aristocratica e quasi galante, la cui gio- 
conda immaginazione era dominata piuttosto 
dai simboli dell’Olimpo che da quelli del 
Calvario, facendo affrescare dall’Allegri il 
proprio parlatorio con la Caccia di Diana, 
dava modo al suo genio di rivelarsi appieno. 

Il luminoso e mite sorriso» di Lieto si 


animò dal riflesso sorriso di quelle tre donne. 
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NAPOLI, MUSEO NA- 
ZIONALE. 


Donne emiliane, forse nelle vostre vene 
scorre un poco della stessa grazia gallica 
delle parigine... 

Coi piccoli denti puri, nella parlata ron- 
zante e sibila del vostro dialetto, mordete 
dolcemente come il gambo di un fiore le 
consonanti — il t e la s in ispecie —; po- 
nete come un tenue miagolio, fra di gola 
e di testa nei diminuitivi e vezzeggiativi 
in “ ein *, e pronunciate talvolta, la s così 
dolcemente blesa come fanno i fanciullini... 

... Passeggiando le vie di Parma ho ri- 
conosciuto il tipo muliebre che il Parmi- 
gianino ha vagheggiato e carezzato — idea- 


RITRATTO D’IGNOTO (PERIODO ROMANO) 
MADRID, MUSEO DEL PRADO, 


PARMIGIANINO : 


lizzandolo — con la sua arte sapiente e 
voluttuosa: la “ falsa magra © dalla taglia 
slanciata; le reni snelle e possenti; le pic- 
cole mamme ritonde; il ventre sdutto e 
polito; le gambe elastiche flessuose e tor- 
nite; il collo snello con movenze di paone; 
l’orecchio faunino; la bocca tenue e arguta; 
il piccolo naso circonflesso (specie di va> 
riante del naso retroussé delle donne fran- 
cesi, più affilato e meno corto, peraltro, 
un poco innestato alla greca, drittamente, 
fra gli archi cigliari), naso palpitante e soa- 
ve; e gli occhi dalla palpebra ovata, quasi 
che gonfia di tenerezza, spesso, per mesti- 
zia 0 per civetteria, abbassati. 

Ho incontrato, passeggiando le vie di 
Parma, la donna del Mazzola: ne ho rico- 
nosciuto i tratti ad uno ad uno: ne ho in- 
dovinato sotto le vesti la snellezza muscolo- 
sa ed elastica. Tipo inconfondibile, cui fa 
riscontro la veneziana florida e dorata del 
Tiziano e la fiorentina Botticelliana, gracile, 
fra arguta e soave, dalle pupille color della 
fronda d’olivo e della pietra serena baciata 
dal sole. 

Nel periodo del soggiorno romano del 
Parmigianino un altro tipo si affaccia nel. 
l’arte sua: il volto quasi efebico, dai grandi 
occhi neri, dell’ Antea cortigiana, amante di 
lui. Quelle sembianze così nette come se 
scolpite nell’onice, (il ritratto dell’Antea fa 
pensare al Bronzino), (pag. 215) si riaf- 
facciano in molti quadri dipinti dal Maz- 
zola anche più tardi, dopo la sua fuga a 
Bologna, avvenuta in seguito al sacco di 
Roma. Ma il tipo elegante e delicato del- 
“la grazia emiliana torna a trionfare — per 
quanto maggiormente idealizzato dalla e- 
stetica michelangiolesca — nella» “ Madon- 
na dal collo lungo”, che è opera riassun- 
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tiva del secondo ed ultimo periodo par- 
mense e di tutta l’arte del Parmigianino 
(pag. 229). 

La formazione di un artista è un pro- 
cesso misterioso e ineffabile come la forma- 
zione del feto nell’alveo materno. È una 
combinazione imponderabile di fatti mate- 
riali e di spiriti trascendenti, nella quale 
confluiscono forze misteriose, circostanze 
fortuite, incontri effimeri, influenze tenuis- 
sime, eppur precise e inconfondibili, come 
la impronta digitale nella cera. 

Nell’atmosfera poetica e artistica di un’e- 
poca o di una regione, sulle ali di correnti 
storiche e culturali, vagano atomi impalpa- 
bili di polline lirico. Sembrano agitati e di- 
spersi dal caso ed hanno, invece, anch'essi, 
la loro legge di divina destinazione. Il cer- 
vello degli uomini di genio ha verso di 
quelli un potere di attrazione, di recettività 
e di fecondazione, per cui uno solo di tali 
atomi caduto in esso vi fa germinare tutto 
un nuovo mondo. 

Il Vasari, dotato di un talento empirico, 
ma riccamente intuitivo, coglie cotesta ve- 
rità allorchè per spiegare la formazione di 
Michelangiolo ci parla di fatale e felice stel- 
la, sotto la quale questi sarebbe nato e della 
sottilità dell'atmosfera aretina; come spes- 
so, a proposito di altri artisti, allude agli 
influssi degli astri e del cielo, alle com- 
plessioni dei corpi, ecc. 

Da quali influssi nacque l’arte origina- 
le di Francesco Mazzola detto il Parmi- 
gianino? 

Era l’ultimo rampollo di una casata di 
pittori (9). Forse fin l’avo paterno Bartolom- 
meo era stato pittore (non si hanno notizie 
certe nè di lui nè delle sue opere), con- 
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PARMIGIANINO : RITRATTO DI MALATESTA BAGLIONE, 
VIENNA, KUNSTHISTORISCHES MUSEUM, 


PARMIGIANINO: RI- 
TRATTO DEL CONTE 
GIAN GALEAZZO SAN. 
VITALE, 


temporaneo e forse seguace di Jacopino Lo- 
schi. Ed eran pittori il padre Filippo, dettò 


“ delle erbette ® per la sua speciale bravura 


in dipingere le fronde degli alberi e l’erbe . 


de’ prati; e pittori eran gli zii Pier Ilario 
e Michele, dai quali Francesco fu tirato su 
ed educato come figlio, allorchè, nel 1505 
— quando cioè era ancora in fasce — il pa- 
dre gli morì, insieme al nonno, di peste. 

Artisti mediocrissimi e quasi mestieranti, 
furono costoro. F ilippo migliore dei fra- 
telli e, anzi, ne’ ritratti assai buono, im- 


prontato ad una probità ed evidenza di stile - 


antonellesche. Comunque, tutti e tre valsero 
a predisporre attorno a Francesco quella 


220 


NAPOLI, MUSEO NA- 
ZIONALE. 


familiarità e consuetudine dell’arte, per cui 
la sua precocità parve invero come un 
dono piovuto dalle stelle. Dalla consuetu- 
dine coll’arte degli zii egli si ebbe i primi 
influssi di gentilezza e di soavità delle scuole 
bolognesi e ferraresi, che vi permanevano 
commisti a reminiscenze vaghe dell’ arte 
veneziana, specie di Jacopo Bellini e di 
Cima da Conegliano. ” 
Parma, non avendo una Corte, cioè a 
dire un focolare di cultura e di estetica, 
viveva: artisticamente dell’eco affievolita che 
giungeva fino ad essa dai ricchi ed esube- 
ranti concerti della Corte di Mantova e 
di Ferrara. E lo spirito avido del fanciullo 


PARMIGIANINO : MA 
DONNA COL BAMBINO 
E SANTI. 


pittore si aggirava vigile e curioso nel giar- 
dino modesto dell’arte locale, cogliendo avi- 
damente coi lucidi e grandi occhi ogni forma 
ed ogni colore che potessero appena appa- 
garlo e nutrirne la rapida crescenza. Così, 
essi dovettero indugiarsi, accarezzandole con 
particolare compiacimento, le imagini flo- 
reali dell’ Annunciazione e tutte un po’ 
quelle figure di mistica apparizione, dipinte 


BOLOGNA. R. PINA. 
COTECA. 


forse da Giovanni da Roma, nella Cappella 
Ravacaldi, prelibando a lungo quella grazia 
e soavità di Gentile e di Pisanello che esse 
tramandavan» tuttavia, come un olezzo un 
po’ svanito. Le plastiche sodezze belliniane 
della Madonna col Figlio dello Zarotti, nel- 
l’affresco del Duomo, dovettero seminare a 
loro volta un qualche germe nella sua ima- 


ginazione. 
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PARMIGIANINO : RITRATTO DI G. B. CASTALDI 
(1533 C.) - NAPOLI, MUSEO NAZIONALE. 


Era fresco, allora, in Parma il ricordo di 
un pittore tutto impregnato anch'esso di 
spiriti gentileschi e. pisanelliani: Jacopino 
Loschi, morto proprio l’anno stesso nel quale 
il fanciullo prodigioso veniva alla luce. Del 
Loschi, dico, doveva esser ancor fresca l’or- 
ma in Parma negli anni in cui il genio 
del Parmigianino stava per isbocciare e più 
numerose che non adesso dovevano veder- 
sene attorno le opere. 

Nella tavola del Loschi che si conserva 
nella Pinacoteca di Parma la Vergine in 
trono e il putto divino, dritto in piedi 
sulle ginocchia materne, hanno una grazia 
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affettata di linee, di espressione e di mo- 
venze, che è come la goffa e gracile larva 
dalla quale sortirà perfetta la fisonomia 
poetica-stilistica del Parmigianino. I due 
putti d’ambo i lati del trono son tutti ani- 
mati da quel ritmo elastico di danza che 
pervade le attiche creature del nostro pit- 
tore. Ma v’è un tratto che specialmente si 
direbbe avere ispirato il Mazzola: un timido 
accenno di quella forma conica delle dita 
e, in genere, di quella oblunga mollezza 
delle mani, che sarà uno dei contrassegni 
più tipici dello stile del pittore della « Ma- 
donna dal collo lungo”. 
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PARMIGIANINO: LA MADONNA DI SAN ZACCARIA (1527-1531). 
FIRENZE, GALLERIA DEGLI UFFIZI. 


Ma gli artisti parmensi la cui reputazione 
era più viva in que’ giorni e le cui opere 
dovettero avere un ascendente più deciso e 
diretto sull’imaginazione del Parmigianino, 
adducendo nella gestazione del suo stile i 
riflessi della cultura pittorica Estense, erano 
Gian Francesco de’ Maineri e l’Araldi. 

L’arte dell’ eclettico Araldi era un vero 
compendio delle scuole che fiorivano at- 
torno a Parma, simile a quelle pozioni in 
cui certi medici prudenti mettono un po’ 
di tutto quel che fa b6no e che un po” di 
bene finiscono per farlo davvero. 


Fra il 1507 e il 1508 VAraldi era in 


auge e lavorava a tutt'uomo in Parma, dove 
è da credere fosse considerato un maestro 
co’ fiocchi. Sul declinare di quell’epoca vol- 
geva appunto la primaiola puerizia artistica 
del Parmigianino, dinanzi ai cui occhi am- 
mirati l’Araldi doveva dare gli ultimi colpi 
ai suoi affreschi di San Paolo. 

Nel 1518 - il nepotino dei Mazzola 
aveva allora quattordici anni — avvenne in 
Parma un fatto straordinario e portentoso, 
felicissimo per l’arte parmense, non solo, 
ma per tutta la pittura italiana: Antonio 
Allegri da Correggio, venuto da poco in 
quella città ricevette l’incarico da Giovanna 
di Piacenza di frescare il suo parlatorio nel 
Convento di San Paolo. 

Per Francesco, che ebbe certamente modo 
di conoscere il giovane maestro (egli aveva 
appena dieci anni più di lui) e di veder 
nascere giorno per giorno il capolavoro del- 
la « Caccia di Diana”, quell’evento dovette 
apparire come il sorgere di un astro inau- 
dito e stupendo che colorasse di una luce 
nuova tutti gli aspetti del mondo. 

Anche in Correggio confluivano i tesori 
della cultura pittorica Estense, ma il frutto 
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della sua arte si faceva rubicondo e tur- 
gido di tutta la salute e la giocondità del 
ricco sangue emiliano: quel sangue che 
sembra trarre i suoi succhi dal pingue ver- 
de delle pianure, attraverso il latte gras- 
so e denso. 

Se avviene che al mattino il sole sorga 
dal piano, quando nonperanche la luna 
è discesa all’opposto orizzonte, l’argento 
pallido e diafano di questa si colora e si 
trasfigura dell’oro flammeo di quello, sen- 
za perdere tuttavia alcunchè del fascino 
che le deriva dalla propria essenza delicata 
e melanconica. Così il talento del Parmi- 
gianino, pur colorandosi degli accesi e ruti- 
lanti raggi del sole correggesco, serba tut- 
tavia intatta la sua strana e gracile gra- 
zia lunatica. 

Dove l’arte del Mazzola sembra aver più 
attinto a quella dell’Allegri, secondo le ne- 
cessità e i caratteri del proprio temperamento, 
è nelle lunette della Camera di San Paolo, 
dipinte di scene mitologiche a chiaroscuro. 
Ma costì, appunto, il Correggio sembra es- 
sersi a sua volta ispirato alle lunette del 
palazzo Costabili a Ferrara. 

Già nei sottarchi delle Cappelle di San 
Giovanni Evangelista il Parmigianino si 
distacca dalla maniera del Correggio. Il 
miracolo di composizione per cui quelle 
figure sono inserite e atteggiate negli an- 
gusti limiti architettonici, l’ armonia per- 
fetta dei vuoti e dei pieni, che culmina 
nell’affresco del San Secondo (nel quale il 
cavallo rampante, e recalcitrante, la figura 
del Santo e il cane, in basso sono dispo- 
sti con un portentoso equilibrio), se tiene 
ancora del Correggio in quanto è degli scor- 
ci, alcuni de’ quali, appunto, possono ricor- 
darci la Camera di San Paolo, è tutto pro- 
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PARMIGIANINO: PARTICOLARE DELLA FAVOLA D’ATTEONE (1535 C.). 
FONTANELLATO, CASTELLO DEI SANVITALE. ; 


prio del Parmigianino per la novità e ar- 
ditezza dei suoi ritmi ben conclusi e de- 
terminati. Chi vuol convincersene non ha 
che volger l’occhio e paragonare le compo- 
sizioni mazzolesche con la cupola dipinta 
dal Correggio, lì a due passi, nella quale 
le figure dei santi e dei profeti invadono 
tutta la superficie concava come un torren- 
te di forze sfrenate e prorompenti. 
L’opera di cui, al contrario, si riscon- 
tra meno quel senso dei ritmi concordi e 
dell’armonia architettonica, che costituisce 
la nota dominante dell’arte parmigianesca, 
è lo “ Sposalizio di Santa Caterina” (pag. 


226 


213) nella Galleria di Parma; opera gio- 
venile del Mazzola e nella quale, appunto, 
la influenza del Correggio si mostra chia- 
ramente e appieno. 

Cotesta influenza verificantesi in particolar 
modo nella scioltezza e fluidità della tec- 
nica, in quel lirico fervore della pennellata 
che precorre il tocco-stile seicentesco, in 
quell’impasto ricco, che dà al colore un a- 
spetto di polpa granulosa e come intrisa di 
un polline di luce - se in alcune opere come 
“ La Madonna col Figlio” della Pinacoteca 
di Bologna (pag. 221) darà luogo alle sprez- 


zature mazzolesche, così tanto espressive 


PARMIGIANINO: PARTICOLARE DELLA FAVOLA D’ATTEONE (1535 C.). 
FONTANELLATO, CASTELLO DEI SANVITALE. 


della sua foga nervosa, si anderà a mano 
a mano temperando di una plasticità e li- 
nearetà sempre più accentuate, sempre più 
ermetiche, fino a scomparire totalmente, al- 
lorchè il Parmigianino sarà venuto in con- 
tatto con le forme statuarie della pittura 
romana. E nel contempo l’arte del Maz- 
zola si distaccherà da quella del Correggio 
per l’accentuarsi del suo idealismo. Svol- 
gimento opposto a quello di un altro pit- 
tore contemporaneo del Parmigianino, Fe- 
derico Baroccio; il quale, dipartitosi egli 
pure dal Correggio, adatterà la visione psi- 
cologica e i modi stilistici del maestro e- 


lettivo ad un naturalismo maggiormente 
realistico. 

Più tardi, assai più tardi, sul declinare 
dell’attività del Parmigianino, l’arte dell’au- 
tore della “ Camera di San Paolo” farà 
sentire di nuovo il suo ascendente nell’o- 
pera del suo emulo: ne “ La favola di Dia- 
na e Atteone” nel Castello di Fontanellato 
dipinta fra il 1534 e il 36 (pagg.225-27). Il 
Mazzola dipinse quegli affreschi in condi- 
zioni d’animo specialissime. Era fuggito da 
Parma dovei fabbriceri della Steccata lo ave- 
vano imprigionato per non aver egli adem- 
piuto nel termine pattuito all’impegno di 
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affrescar il catino della navata orientale in 
quella chiesa. Alle accuse di incapacità che 
certo dovevano aggiungersi al coro delle 
contumelie di quelli stizziti filistei, il pit- 
tore volle forse rispondere imprendendo 
un’opera che lo ponesse a paragone del 
Correggio. 

Scelse egli stesso la favola di Diana per 
far riscontro a quella che il Correggio ave- 
va dipinto nel parlatorio di Giovanni di 
Piacenza? O gli fu essa suggerita dalla sua 
colta protettrice, la contessa Sanvitale? 

Certo si è che l’affinità del soggetto e 
la forma della superficie da affrescare, che 
richiamava un po’ la volta della Camera 
di San Paolo, dovettero contribuire a che, 
volente o nolente l’artista, alcuni aspetti 
del capolavoro correggesco — specie negli 
spartiti decorativi - architettonici — si riaf- 
facciassero nell’affresco che può considerar- 
si come il “canto del cigno” del Par- 
migianino. 

E, tuttavia, quale diverso accento! Come 
tutto si sottolinea di una grazia più aerea, 
più raffinata, più nervosa e intellettuale di 
quella del Correggio! Nelle due ancelle che 
sorprese dall’ imbestiato Atteone, insieme 
alla Dea, nel bagno (pag. 225), sorridono, 
fra ironiche e schifiltose, vi è già tutta la 
leziosaggine sensuosa di un Boucher. Sia- 
mo in piena Arcadia settecentesca. 


Qualcuno pose l’apogeo dell’arte emilia- 
na- ferrarese in Correggio (7). 

Ma le forme del Parmigianino aderisco- 
no più strettamente e in modo più fedele 
alla cultura e alla civiltà emiliana — ferra- 
rese e costituiscono la più vera maturità 
di quell’arte tutta nutrita dalle plastiche 
eleganze del Mantegna. 
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Di cotest’arte quella di Antonio Allegri 
è una magnifica, ma sporadica conseguen- 
za: quella del Mazzola ne è il corollario. 

Il sorriso della grazia correggesca — l'ho 
già notato — ha alcunchè di agreste: espres- 
sione di un uomo solido e tarchiato che 
molto serba della propria campagnola sem- 
plicità. La Corte di Correggio era una pic- 
cola corte quasi rurale. Il castello era al- 
lora tutto circondato dai campi e dalle pra- 
ta di quella pianura emiliana pingue, fe- 
conda e rorida, dai verdi intensi e cupi 
(i verdi correggeschi), nella quale, anche 
quando la stagione è più bella, i mattini 
e i vesperi sono soffusi, sotto il cielo in- 
tenso, di pigri e fluttuanti vapori tutti im- 
pregnati di luci d’oro, i quali, appunto, 
sembrano aver ispirato il chiaroscuro flui- 
do e aureolante del Correggio. 

Il sorriso dell’arte correggesca è bensì 
anch’esso un sorriso di donna, ma di una 
donna florida e sanguigna, dalle carni opu- 
lente, il cui candore morbido e compatto 
di fiore grasso, è illuminato sotto il sano 
tessuto della pelle, dai fulgori di cinabro 
di un generoso sangue plebeo. Bellezza non 
decantata nè tornita dalle raffinatezze della 
civiltà e dagli idealismi della cultura. 

La stessa formazione artistica del Cor- 
reggio è così casuale, spontanea, empirica, 
che si sottrae quasi del tutto ad ogni ascen- 
denza o genealogia. Quando il Vasari scri. 
ve: “ il Correggio nacque da miserabili 
contadini in una terra solinga e remota di 
Lombardia e crebbe senza maestri”, anche 


mi 


se non è biograficamente esatto, esprime 

una profonda e giusta intuizione. 
Correggio prosegue in certo qual modo 

l’arte ferrarese, ma facendo punto e a capo. 


La sua opera è, come quella di ogni vero 
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genio, un ricominciamento; è la parte di 
un mondo estetico che si stacca dal rima- 
nente e fa parte a sè, iniziando un nuovo 
ciclo di vita. 

La ricca immediatezza e il potente istin- 
to del Correggio escludono molti degli ele- 
menti della tradizione emiliana, che nella 
di lui arte trovano la loro morte — una 
morte gloriosa, invero. 

La leggiadria del Correggio è più di sen- 
timento che di forma, di forma, intendo, 
in quel senso stilistico superatore del ve- 
ro naturale, che fu l'aspirazione predomi- 
nante di tutto il Rinascimento. Vi è un 
aspetto solo, in tutta l’opera di lui, che fa 
eccezione a cotesta regola: la armoniosa 
composizione architettonica e la grazia tut- 
ta plastica delle lunette monocromate nel- 
la Camera di San Paolo (pag. 211). Co- 
stì veramente l’Allegri s'innesta alla pittura 
ferrarese (ricordare le lunette del palazzo 
Calcagnini a Ferrara) ed è proprio quello 
— si è già visto — il punto più evidente 
di contatto fra lui e il Parmigianino. Ma 
è un aspetto che mai più comparirà nel- 
l’arte correggesca. 

L’arte emiliana è condotta dall’Allegri 
fuori dal chiuso delle Corti, nell’aria sana 
di un vero e proprio naturalismo, dove la 
creatura elegante, gracile e patetica se riac- 
quista i colori della salute, diviene altresì 
più rude e più scussa. 

Ciò che predomina in Correggio è l’ap- 
parenza fisica, sensibile delle cose, sia per 
quanto è delle forme e del colore, del co- 
lore specialmente, che s’illumina della ca- 
rezza del sole e della luce. (Egli è il pri- 
mo padre di tutti i “ luministi °°!) L’armo- 
nia della composizione correggesca rompe 
ogni remora di simmetria architettonica, 
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ogni contrappunto prestabilito : i ritmi li- 
neari si liberano, si disciolgono da quel- 
l’ordine e quella misura che sono il frutto 
selezionato, il dogma estetico di ogni tra- 
dizione pittorica: la composizione. 

Quel tal canonico del Duomo di Parma 
che motteggiando sulle pitiure della cupola 
allorchè esse furono scoperte, le chiamò un 
“guazzetto di rane”, bestemmiava sciocca- 
mente, senza dubbio, la loro aerea bellezza, 
ma vi era condotto, pur senza rendersene 
conto, dal paragone fra la simmetria e com- 
postezza della tradizione emiliana e quella 
libera turbinante sinfonia. 

L’accento più spiccato della originalità 
del Correggio è dato dal colore — elemento 
individualistico, anti - tradizionale, quanto 
altro mai. I piani e i volumi, per entro il 
mezzo solvente del chiaroscuro, si sfanno e 
si compenetrano, dando luogo a quella no- 
vissima espressione lirica della forma — co- 
lore che prelude a tutte le armonie anar- 
chiche del Seicento e perfino dell’impres- 
sionismo moderno. 

Ciò doveva essere, naturalmente, quanto 
sì può immaginare di più contrario a quel- 
la nettezza di piani e di contorni che è il 
carattere precipuo dell’arte emiliana e che 
permane anche in quel Francesco Bianchi 
Ferrari, dato da alcuni per maestro all’Al- 
legri. Le antiche armonie plastiche mante- 
gnesche, sotto il pennello intriso di luce del 
Correggio si disfanno in libere armonie 
cromatiche; evadono dagli schermi come un 
fluido troppo carico di urgenti energie per 
rimaner prigioniero. Nel Correggio 1’ “alle- 
luja” coloristico infrange ogni riserbo, for- 
male, e si espande gioioso con sinfoniale, 
direi quasi wagneriana esplosione. 

Parmigianino — al contrario — è l’apo- 


geo vero e proprio della pittura emiliana— 
ferrarese, e non soltanto della pittura ma 
benanche, e più ancora, dello spirito poe- 
tico e plastico e della cultura di quella 
regione. 

Nella individualità e nell’arte del Maz- 
zola convergono, si sublimano e si cristal- 


(1) Le notizie riguardanti Isabella d’Este, la Corte di 
Ferrara e quella di Mantova, ecc., sono attinte dai diversi 
studî sull’argomento del LUZIO e RENIER. 

(2) Cfr. Il Cortegiano del Conte BALDASAR CASTI. 
GLIONE. 

(3) A. VENTURI. La pittura del Quattrocento - Storia 
dell'Arte italiana, vol. 75. 


(4) RAFFAELLO TOSCANO. L’edificazione di Man- 
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Nella solennità invernale di San Bovo, 
oppure in quella di San Valentino, ai quali 
Santi la tradizione religiosa conserva il pa- 
ronato sulle mandrie e sulle greggi, in al- 
cuni paesi del veronese si conducono ancora 
5ul piazzale della chiesa i buoi da lavoro, 
idorni di bianche coperte dagli orli colo- 
‘ati tenute ferme nel mezzo della schiena 
lalle cavallette, o cavre (per usare i nomi 
‘ontadineschi) specie di sellini ornamen- 
ali intagliati e dipinti che portano talvolta 
im campanello alla sommità. 

Quando l’adunata è al completo si spa- 
anca la porta della chiesa ed escono i sacer- 
loti vestiti dei paramenti sacri ad aspergere 
on l’acqua benedetta questa candida folla 
nansueta. 

È la consacrazione cristiana dei bei gio- 
renchi, è l’acqua lustrale, che, nella nuova 


CONTADO 


lizzano (nel senso che Sthendal riferì alle 
Imagini amorose) gli elementi più carat- 
teristici della bellezza elaborata dalle Corti 


degli Este e dei Gonzaga. 


(la fine al prossimo fascicolo). 


MARIO TINTI. 


toca e l'origine dell’antichissima famiglia de’ Principi 
Gonzaghi, ecc. Mantova, Osanna, 1587. 

(5) Cfr. CORRADO RICCI. Il Correggio. Zanichelli, 
Bologna, 1894. 

(6) Cfr. L. TESTI. Per Ilario e Michele Mazzola in 
Bollettino d’Arte del Ministero della P. I. Anno IV. 

(7) Cfr. A. VENTURI. La pittura del Quattrocento - 


Storia dell’Arte italiana, vol. 73. 


VERONESE. 


era, sostituisce la limpida fonte del Nume 
pagano, e perpetua nel tempo l’omaggio rico- 
noscente dell’uomo per il forte e mite col- 
laboratore nella vita dei campi. 

Il lusso degli ornamenti bovini si con- 
nette principalmente a questi riti sacri. 

Anche nei cortei dei carri infiorati che 
trasportano le nuove campane alla bene- 
dizione vescovile, e poi dalla città ai paesi, 
i buoi attaccati al traino compaiono spesso 
coi ferma-coperte, e così comparvero in 
altre occasioni, di carattere assai diverso 
e profano, come quelle dei tradizionali cor- 
tei carnevaleschi veronesi della prima metà 
del secolo decimonono che sono fedelmente 
riprodotti nelle stampe del tempo. 

Ma, con tutto questo, l’uso originario 
della strana bardatura non ha dipendenza, 
a nostro avviso, dai carri campagnuoli, 
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FERMACOPERTE DA BOVE VERONESE - VERONA, 
MUSEO, RACCOLTA BALLADORO. 


anche se nelle vecchie testate di questi si 
vedono intagli colorati che hanno affinità 
con quelli dei ferma-coperte ripetendone 
talvolta certi motivi della decorazione a 
grappoli e a festoni di frutta. 

Non si trova traccia di ferma coperta, 
sul dorso dei buoi aggiogati al Carroccio, 
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negli antichi dipinti che rappresentano que- 
sto apparecchio sacro e guerresco, nemmeno 
nel grande quadro della battaglia di Vigasi 
di Paolo Farinati; ciò che fa pensare che 
quegli ornamenti fossero fatti in origine 
soltanto per i buoi non aggiogati, alla stessa 
guisa di quegli archi con campanelli, a rialzi 


FERMACOPERTE DA BOVE VERONESE: VERONA, 
MUSEO, RACCOLTA BALLADORO. 


intagliati e traforati, che si usano per le 
pecore e per le capre ‘nei nostri paesi alpini. 

Il mutare dei costumi agresti, con l’ac- 
centuarsi di un più rapido moto di vita, 
porta a poco a poco alla decadenza di questi 
caratteristici oggetti d’arte decorativa pae- 
sana, sicchè non pare lontano il tempo in 


cui si dovrà cercarne gli esemplari super- 
stiti solo nelle vetrine dei musei. Bene prov- 
vide adunque il conte Arrigo Balladoro, 


appassionato cultore della etnografia ita- 


liana e raccoglitore esperto e diligente, desti- 
nando al Museo di Verona una collezione 
numerosa e varia di fermacoperte da lui 
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FERMACOPERTE DA BOVE VERONESE: VERONA, 
MUSEO, RACCOLTA BALLADORO, 


trovati nella nostra provincia. 

Guardando ora i motivi ornamentali più 
frequentemente ripetuti nelle cavallette tro- 
viamo, prima di tutto, la forma circolare 
messa nel centro della decorazione, ciò che 
da taluni vuole essere interpretato in rela- 
zione alla ruota e al carro. Ma il bellis- 
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simo esemplare (pag. 232) della raccolta 
Balladoro, induce più facilmente a vedere 
in quel cerchio, racchiudente altri cerchi 
minori contornati da punte a mo’ di raggi, 
la rappresentazione del disco solare. Anche 
il più finito ornatista floreale della stessa 
collezione, compone un astro di foglie ben 


modellate in un disco, quasi isolato e so- 
speso nel centro della cavalletta (pag. 237), 
e infine il montanaro trentino che ha inta- 
gliato l’esemplare di proprietà del prof. Giu- 
seppe Gerola (pag. 235) disegna tre di que- 
sti dischi con raggi di foglie incrociate, l’uno 
maggiore al centro e due minori alla base. 


FERMACOPERTE DA BOVE: TRENTO, 
RACCOLTA GEROLA. 


Quali le ragioni di queste preferenze deco- 
rative che parrebbero quasi avere un signi- 
ficato simbolico? Attraverso quali miste- 
riosi filoni di leggendarie magìe o di vecchie 
pratiche superstiziose sì è ripetuta accanto 
al bove, fino dalle antiche imagini del sacro 


- 


Api, questa figurazione astrale? 
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FERMACOPERTE DA BOVE VERONESE: VERONA, 
MUSEO, RACCOLTA BALLADORO. 


Non sapremmo trovare una chiara ri- 
sposta pur non credendo alla coincidenza 
del caso. 

Altre ornamentazioni di carattere ori- 
ginale e fuori dall’uso comune, si trova- 
no nei fermacoperte della raccolta Balla- 
doro, alcuni dei quali sono lavorati con 
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tale maestria d’intaglio da non poter esser 
attribuiti alla mano d’un decoratore cam- 
pagnuolo (pag. 236). 

I tradizionali cortei del “ Baccanale del 
gnocco ”, ai quali si è sopra accennato, hanno 
certamente contribuito a conservare a Ve- 
rona più che altrove, e forse a diffondervi, 


FERMACOPERTE DA BOVE VERONESE: VERONA, 
MUSEO, RACCOLTA BALLADORO. 


nel secolo passato, l’uso dei fermacoperte 


che però acquistarono un’impronta d’arte 


più educata e qualche volta persino tronfia 
e padronale. b 


Questo viene ad aggiungere una carat- 


teristica spiccatamente locale alla collezione, 


di cui molti esemplari si distinguono da 
quei tipi, più conosciuti, che si trovano 
ancora nelle prealpi veronesi e vicentine, 
e nelle valli del trentino. 


F. N. VIGNOLA. 
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IL PITTORE FELICE CASORATI. 


Ricordo l'impressione ricevuta dal qua- 


v) 


dro di Casorati, intitolato “ Lo studio ”’, 
la prima volta che lo vidi, ora è circa un 
anno. Fra bene un quadro d’avanguardia, 
eppure sentivo le sue affinità coi quadri 
antichi; mi parlava della nostra vita attuale, 
ma in un modo che conoscevo perchè fre- 
quentavo i musei; non constatavo d’altronde 
imitazioni dagli antichi pittori e dovevo 
convenire che si trattava di sforzi paral- 
leli. L'impressione, non unica, era certo 
abbastanza rara perchè io non fossi tratto 
a rifletterne le origini e le cause, i modi 
e i limiti. Così che mi domandai se quel- 
l’arcaismo apparente non fosse di fatto il 
convergere di tutte le impressioni della 
realtà verso un principio di stile, oppure 
il tormento dei più esasperati intellettua- 
lismi per giungere all'espressione di una 
sensibilità naturale. Anzi, richiamando agli 
occhi della memoria il processo dell’attività 
casoratiana, da quel primo ritratto della 
sorella, ch'è del 1907, sino alla produzione 
attuale, andavo accorgendomi ch’egli era 
sempre stato, nello stesso tempo, dentro e 
fuori della vita artistica odierna, e che però 
l’antitesi fra il suo arcaismo e la sua moder- 
nità, tra.il suo realismo e il suo stile astrat- 
to, trovava la giustificazione storica in un 
certo carattere di provincialità, inducente a 
conoscer la moda dal di fuori e a diffidarne. 

Non manca dunque tra l’artista e l’uomo 
un rapporto che è garanzia di sincerità. 
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Casorati non è quel che vuole, ed è quel 
che non immagina. I risultati sono già una 
sorpresa, e le sue possibilità sono innume- 
revoli. L’esame critico s'impone. 

Di famiglia lombardo-piemontese, nato 
a Novara nel 1886, passò la giovinezza a 
Padova, ove si laureò in legge nel 1907. 
Non aveva sino allora toccato pennelli, 
amava la musica e continuava a studiare 
pianoforte e composizione, ripugnava al 
positivismo di Ardigò e di Marchesini, senza 
una ragione precisa, così, per estetismo d’an- 
nunziano. La cultura, assai vasta nella mu- 
sica, notevole nelle lettere, limitata nell’arte 
figurativa, era sufficiente per distaccarlo 
dall’avvocatura, ma non per orientarlo verso 
una speciale attività artistica. Ebbe allora 
occasione di frequentare lo studio di Gio- 
vanni Vianello, e ne credette miracolosa 
l’abilità; ma non fu bene accolto, anzi deriso 
per l'insufficienza tecnica nella riproduzione 
della realtà. Alla insufficienza della tecnica 
oppose la superiorità della cultura, e si 
credette antirealista, e disprezzò Mancini 
perchè troppo vero, apprezzò Tito perchè 
elegante, e si dedicò allo studio degli an- 
tichi, di Tiziano sopra tutto, che gli era 
troppo lontano, e non di Giotto o di Mante- 
gna, che gli rimanevano vicini e ignoti. Cioè, 
allora, Casorati era disorientato tanto nel- 
l’arte antica quanto nell’arte moderna. Man- 
dò tuttavia all’esposizione di Venezia tre 
quadri, ed ebbe la gioia di vedere accet- 


F. CASORATI: 


tato e lodato il ritratto della sorella. Onore 
inatteso che decise la sua sorte di fronte 
a lui stesso e di fronte alla famiglia: di- 
venne pittore. 

Nel 1908 si trasferì con la famiglia a 
Napoli dove rimase sino al 1911. Senza 


RITRATTO DELLA SO- 
RELLA (1907). 


contatti con artisti napoletani, di cui non 
comprendeva il valore, studiò intensamente 
dal vero e dai gessi in un isolamento donde 
poteva trar danno, se non avesse incontrato 
nella Pinacoteca un vecchio quadro bene- 
fico: la “ Parabola dei ciechi » di Pieter 
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Bruegel. Giotto o Mantegna o Tiziano non 
potevano insegnare nulla allora a Casorati, 
troppo semplici o troppo complessi, troppo 
rappresentanti del punto d’arrivo della loro 
civiltà. Pieter Bruegel rappresentava invece 
tipicamente l’arte provinciale, rinchiuso 
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F. CASORATI: PUNTASECCA. a 


bl 


com'era tra le capanne di contadini, pur 
di conservarsi fiammingo e non perdersi 
dietro gli eroi di Michelangelo: la sua era 
una umile realtà, il suo orizzonte era limi- 
tato, la rinunzia all’estensione favoriva l’in- 
tensità. Insegnamento questo, ch’era proprio 
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necessario a Casorati, e giunto a tempo. 

“ Le Vecchie ’’ (pag. 241), il quadro con 
cui Casorati si affaccia all’arte, sia pur par- 
zialmente, risentono della “ Parabola dei cie- 
chi” 


che nell’ accentuazione caricaturale 


non solo nel motivo d’insieme, ma an- 
della 
realtà. D’altra parte il “Meriggio”, il qua- 
dro ultimo e non ancora finito di Casorati, 
risente, sia nel rapporto delle immagini col 
piano fuggente sia nell’atteggiamento della fi- 
gura centrale, di un altro quadro del Brue- 
gel, «Il paese della cuccagna” della galleria 
di Monaco. Eppure la personalità di Caso- 
rati è lontanissima da quella del Bruegel. 

Perchè dunque persistere nell’ispirarsi a 
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F. CASORATI: DISEGNO (1919). 


Bruegel a tanta distanza di tempo? Forse 
un ricorso storico? Ma di questo diremo. 

Se a Napoli Pieter Bruegel giovava a 
Casorati, la letteratura gli nuoceva. Egli 
non dipingeva le “ Vecchie ’’ (Gall. di Roma) 
per risuscitare un po’ di umile realtà, ma 
per fare dell’allegoria! E vestiva di bianco 
la morente, di giallo la cattiva, di rosso la 
contenta, e così via. Di questo passo arrivò 
alle “Signorine” (Gall. di Venezia, (pag. 243) 
dove Dolores verde vestita è la povera stu- 
pida borghese, e Violante è la damigella 
fragilità, e Bianca nuda è l’innocenza, e 
Gioconda è grassa e ha già gustato la vita. 
Stupidità? No: il quadro fu dipinto nel 


pa 
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1911 ed esposto a Venezia nel 1912. Mal- 
grado l’incredibile allegoria, gli effetti di 
toni, di colori, di piani vanno facendosi 


ricchi; anzi “le Signorine ”’ 


è il quadro 
di Casorati dipinto meglio fra quelli ante- 
riori alla guerra. 


Quando l’allegoria mancava, era peggio. 


F. CASORATI: LE SIGNORINE (1911) - VENEZIA, 
GALLERIA D'ARTE MODERNA. 


Spuntavano i soggetti di genere, per esempio 
“ La cugina” o “ Le ereditiere *, dove Ca- 
sorati si distraeva sempre più dalla pittura 
e si occupava soltanto degli occhi da ci- 
vetta, che deliziavano il pubblico plaudente. 

Al di fuori di simili o di altre distra- 


zioni occasionali, Casorati insisteva sulle 
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trovate allegoriche. Pensate “ le Vecchie ” 
o “ le Signorine ””, quante volte le ha ripe- 
tute, isolate o accompagnate, più reali o 
più allegoriche! Gli era rimproverata la 
persistenza in un tema come prova di poca 
fantasia, ed era invece ricerca, era tormento. 
Modelli e idee potevano variare all’infinito; 
non erano arte e non importavano. Solo 
dopo averli resi ben confidenziali, Caso- 
rati poteva liberarsene: per l’arte. Proprio 
quello che rinunziava in fatto di estensione, 
guadagnava di nuovo in intensità. 
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LF: CAS ORATIN 


F, CASORATI: UOVA SULLA TAVOLA (1913). 


Nel 1911 si reca a Verona dove resta 
sino al 1915. Non lontano da Milano, nel 
periodo più grave del futurismo, Casorati 
sente il bisogno di rinnovarsi, ma non 
diviene futurista. È noto che il futurismo, 
come erede e continuatore del cubismo, 
non ha dato, e non poteva dare, un’opera 
d’arte; ma è meno noto che il futurismo 
conteneva in sè qualche qualità pedagogica, 
in quanto imponeva la pratica dei rapporti 
fra i piani geometrici, degli elementi cioè 
della forma, che la tradizione aveva per- 


duto per via. Casorati era troppo disorien- 
tato e troppo provinciale per comprendere 
le necessità formali contenute embrional- 
mente nel futurismo ; e sopra tutto egli amava 
l’arte antica con troppa pietà filiale per 
non sentire antipatia anzi ripugnanza per 
l’iconoclasmo. D'altronde di solito Casorati 
resta in margine ai movimenti culturali e 
alle mode del suo tempo. Leggeva il “ Leo- 
nardo”, “La Voce”, «L’Acerba”, ma chie- 
deva di rimanere in disparte; si tuffava in 
molte disordinate letture, e non si abban- 


F., CASORATI: UOVA SULLA TAVOLA (1920). 


donava a nessuna corrente; si ammantava 
di scetticismo di fronte a tutti per affer- 
mare a sè stesso la sua piena attività, per 
serbare a sè stesso i palpiti segreti. Egoi- 
smo felice, ch’era la sua migliore difesa. 

Ma la difesa non poteva durare. Vide 
Klimt, il viennese. L’arte decadente fran- 
cese era troppo difficile, troppo piena di 
stile e di tradizione, per poter essere in- 
tesa allora da Casorati. Klimt era più facile 
e faceva migliore effetto. Poi, le orecchie 
ben musicali di Casorati udirono la pit- 
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tura di Kandinsky: non più pittura, ma 
pittura-musica. Rivelazione! senza abban- 
donare la forma umana, toglierle ogni con- 
sistenza fisica, a fine di suggerire una vita 
più completa di quella reale, perchè uni- 
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F. CASORATI: ANNA MARIA DE LISI (1919). 


versa anzi che individuale. Datano da quel 
tempo “La via lattea”, “Le marionette ”, il 
“Mazzo di fiori”, le prime “ Uova sulla tavo- 
la” (pag. 244). La pittura era stata ridotta al 
grado di stoffa stampata. Per una semplice, e 


UN UOMO (1920), 
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d’altronde limitata esperienza decorativa, 
Casorati aveva di fatto rinunziato non solo 
all’arte, ma anche a sè stesso. Sentiva la ne- 
cessità di esprimere l’inesprimibile, non si 
contentava più di dipingere: e fondò una ri- 
vista, “ La via lattea ’’, che visse tre numeri. 
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F, CASORATI: LA DONNA E L’ARMATURA (1921), 


Nel programma della rivista intese riba- 
dire che “ la Bellezza è il volto della ve- 
rità”. Già dicemmo che nelle “ Vecchie ”’ 
non voleva risuscitare la realtà, ma giun- 
gere allegoricamente alla verità. Tuttora, 
quando insegna, s’illude d’insegnare la ve- 


rità; se sa di dipingere oggi meglio che 
prima della guerra, crede dipenda dal fatto 
che oggi ha trovato quel che aveva cercato 
prima invano: la verità. Nè prima nè dopo 


la guerra Casorati si è proposto come fine 


F. CASORATI: LE SORELLE (1921). 


la bellezza, bensì la verità, una “ verità ”’ 


che si oppone, chi sa come, alla “ realtà ”?. 
Nei suoi disegni di circa il 1909 egli 
vedeva la realtà sotto l’aspetto dell’ “in- 


cisivo ’’. Non per nulla egli ha amato 
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SILVANA CENNI (1922). 


CASORATI 
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CE CASORATI- 


F. CASORATI: RITRATTO DELLA SIGNORA GUALINO (1922), 


prima Bruegel, poi Klimt. Se non che egli musica (Kandinsky). Nè si accorgeva ch'era 
credeva che il suo “incisivo ’’ fosse una assurdo andare a cercare la verità, cioè la 
realtà empirica, e vi contrapponeva una . sua verità, fuori dell’arte e fuori di sè stesso. 
verità artistica, che andava a cercare a pre- Non se n’accorse per molti anni, perchè 
stito nella letteratura (allegoria) o nella —sopravvenne la guerra. 
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F. CASORATI: RITRATTO DELL’AVVOCATO GUALINO (1922). 


I molti anni immersi nella vita e nel 
dovere e nel dolore - non. nazionale sol- 
tanto ma anche personale - rigettarono Caso- 
rati alla sponda della vita, ferito e stanco, 
ma uomo. Non erano più possibili gli oziosi 
vagabondaggi di un tempo. La “ verità” 
non poteva più esser cercata in vuoti nir- 
vana, occorreva trovarla negli elementi stessi 
dell’arte. Bisognava che la verità cercata 
coincidesse con la realtà trovata. L’ “ inci- 


° non bastava più, occorreva un prin- 


sivo ° 
cipio più complesso, più pieno di possibi- 
lità, più atto alla fusione di forma e colore, 
più capace di ricollegarsi alla tradizione. 

Da Torino, dove aveva preso dimora, 
Casorati si recò a Venezia nel 1920 per 
vedere per la prima volta Cézanne. Prima 
di quell’esposizione tutti, o quasi, in Italia 
esaltavano. Cézanne senza conoscerlo; e 
dopo, la maggior parte lo disprezzò senza 
capirlo. Casorati percorse un opposto cam- 
mino: era sempre stato un anticézanniano 
convinto, e dal 1920 comprese, riflettè, 
ammirò il valore di quell’arte. Fin dal 1919, 
per uscir dall’ “ incisivo ’’, si era dato allo 
studio del “ rapporto dei piani’, assunto 
come la verità o l’essenza della pittura, 
come il punto di coincidenza della verità 
e della realtà, come la sintesi di forma e 
colore, di arte e di vita, come il primo 
principio dello stile nuovo di dopo la guerra. 

Rifece allora “le uova” (pag.245). Non si 
può negare a Casorati una volontà esasperata 
di chiarire i suoi programmi. Riducendo 
al minimo comune denominatore di uova 
tutto lo sconfinato orizzonte dell’arte, egli 
cercava di esprimere con ingenua chiarezza, 
con rigorosa limitazione il primo principio 
della sua arte. Si parla oggi dalla critica 
dell’abilità portentosa di Casorati. Se per 
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abilità s'intende desiderio d’illudere, io non 


«mi sono mai accorto dell’abilità di Casorati. 


In una vita artistica come l’attuale non si 
può fare a meno di programmi ; ma poichè 
per arrivare all’arte bisogna superarli, V’abi- 
lità consiste nel nasconderli. E non c’è pit- 
tore oggi in Italia che spiattelli al pubblico 
i suoi programmi con l’ingenuità di Caso- 
rati. Ancora: l’abilità può consistere nel 
variare i temi; e i temi di Casorati sono 
uniformi. Se poi malgrado l’uniformità, cia- 
scuna pittura attuale di lui ci appare una 
sorpresa, questo è dovuto all’intensità del- 
l’arte, che sprezza appunto l’abilità, da 
gran signora. 

Le “ uova” dunque del 1913 sono un 
motivo di bianco su verde, le “ uova ”’ del 
1920 sono un motivo di forma geometrica 
solida e chiara scpra un volume scuro. La 
prospettiva, la pausa fra oggetti, il contorno 
sfumato, mancanti nel primo quadro e pre- 
senti nel secondo, sono coerenze stilistiche 
che meglio determinano la via da seguire. 
Casorati crede oggi che il primo quadro 
non sia pittura e il secondo sì. Chi guardi 
ai programmi, deve considerar giustificato 
l’uno e l’altro: se non che, il primo trova 
migliore attuazione nel tessuto o nel mu- 
saico, e l’altro appunto nei colori sulla tela. 

Si potrebbe quasi affermare che per at- 
tuare il suo programma, dal 1919 ad oggi, 
Casorati abbia costantemente dipinto lo 
stesso quadro: una o più immagini umane 
dominate determinate da uno spazio pro- 
spetticamente costruito. È 

Quando nel 1919 dipinse “ Anna Maria 
De Lisi?” (pag. 246), credeva di dipingere co- 
me dipinge adesso, eppure sino a tutto il 
1920 rimase assorto in strane visioni maca- 
bre. È difficile che le sue immagini siano 
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RITRATTO DELLA SORELLA (1922) 
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qualcosa più che uno scheletro, è difficile che 
i suoi spazii non risultino interrotti da linee 
e da ombre che faticano lo spirito, senza 
giungere a una visione sintetica. Si direbbe 
che la tragedia della guerra gli abbia tolto 
ancora in quegli anni ogni serenità per ve- 
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F, CASORATI: LO STUDIO (1922). 
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dere. Una immagine può essere impostata 
plasticamente, ma è poi eseguita piattamente. 
Uno spazio può voler indicare il vuoto, ma 
non ci riesce per le troppe interruzioni. 
Un grande spasimo contorce, un destino 
atroce grava: e non si sa nè che cosa, nè 
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perchè. La bellezza non scaturisce dalle 
forme per troppa costrizione sentimentale. 
Nè l’accento di vita trova la sua confes- 
sione piena, a causa della tormentosa ricerca 
di forme artistiche proprie. 

Sino a che tutto questo tormento sbocca 
in un soggetto: “un uomo” (i pag. 247). È un 
ebbro che dorme davanti a cinque botti smi- 


F. CASORATI: MERIGGIO (1923), 


surate, che divengono nel suo sogno e agli oc- 
chi nostri sempre più tremendamente grandi, 
mentre il piancito s’inclina paurosamente 
per ribaltare uomo e botti nel nulla. È un 
incubo ed è un ritratto. Per aver bevuto 
nella. coppa del dolore, Casorati dipinge 
nel ’19 e nel ’20 una serie di incubi. Il 
pubblico intanto crede che Casorati faccia 
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PARTICOLARE “ DELLO STUDIO ?” 
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i giochi futuristici, e sì allontana da lui. 

Gradatamente, durante il 1921, l’atter- 
rimento svanisce e la forma qua e là com- 
pare. Nelle “Sorelle” (pag. 249), ad esem- 
pio, la testa di quella vestita e sopra tutto i 
due libri, l’uno aperto e l’altro chiuso, assu- 
mono vita. La forma si precisa, il volume si 
solidifica, il colore si armonizza, la luce av- 
volge anche le ombre; lo spazio infine si fa 
vie più sentire come determinante delle im- 
magini, perchè è più limitato e privo delle 
abilità estranee alle necessità della visione. 
Rimangono ancora scarti strani, sopra tutto 
nelle mani, nelle braccia e nella costru- 
zione del nudo. 

“La donna e l’armatura” (pag. 248), ch'è 
della fine del ’21, è realizzata con slancio 
nuovo: le forme rotondeggiano, la materia 
dà sensazione di sè, i riflessi delle luci ap- 
paiono giusti. La realizzazione visiva precede 
quella fantastica. Si sente che il pittore non 
cerca più nel tema la ragione dell’arte sua: è 
già molto, non tutto. Quella ragione non'è 
ancora impastata nelle forme, e però ne ri- 
sulta qualche disorientamento ancora. 

Durante il 1922 Casorati ha dipinto 
alcuni ritratti, che segnano ciascuno una 
tappa (pag. 250-55). « Silvana Cenni” assu- 
me un aspetto di particolare gravità e dignità 
dovuto alla costruzione perfettamente orga- 
nica della composizione, e nello stesso tem- 
po suggerisce soavità per la delicatezza con 
cui s'illuminano le ombre. 

Il ritratto della signora Gualino ha una 
vita più intensa e più individuata, in una 
forma più mossa e più nervosa. Il motivo 
del davanzale con un libro sopra, prospet- 
ticamente sfuggente, ch’è usato qui per la 
prima volta e di cui Casorati si è com- 
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piaciuto ripetutamente, è una base molto 
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opportuna, perchè solidissima e anonima, 
al risalto di una immagine individuata. 

Nel ritratto della sorella del pittore la 
forma torna ad essere solida e regolare: 
e certo quella impostazione della testa 
sulle spalle lentamente svolgentisi è stata 
prodotta in un momento felice. Nello stesso 
tempo il ritorno al motivo dello spazio 
dietro l’immagine ha ridato al ritratto la 
sua giustificazione tonale, che la tenda non 
poteva dare. 

Il ritratto dell’avvocato Gualino racchiu- 
de in sè gli elementi dei due precedenti 
ritratti; quivi è la nervosità formale della 
vita individuata e quivi è lo spazio pro- 
spettico e il suo perfetto riempimento com- 
positivo. Onde scaturisce una solidità di 
forme superiore a quella del ritratto della 
signora Gualino e una energia individuale 
superiore a quella del ritratto della sorella 
del pittore. Il risultato è nuovo e non 
superato tuttora; una fusione perfetta di 
forma e colore, senza residui di sorta. Balza 
l’immagine dalla tela, non per chiaroscuro 
o per artificio, ma per vita propria: e questo 
è un bell’esempio del modo proprio del- 
l’arte, quando supera la tecnica. 

Insieme con la serie dei ritratti suac- 
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cennati è stato dipinto ‘Lo studio” (pa- 
gina 256) e, quest'anno il “ Meriggio” 
(pag. 257), quadro non ancora esposto e 
che il pittore desidera sia considerato non 
ancora finito. Come sempre avviene, que- 
ste due composizioni hanno possibilità più 
vaste dei ritratti, ma nè l’una nè l’altra 
ha raggiunto quella esecuzione impecca- 
bile, quella realizzazione completa che ci 
riveli il capolavoro. Le possibilità tutta- 
via sono infinite, gli spunti artistici, fe- 
lici, o le trovate geniali, innumerevoli, 


il vigore aristocratico dello stile, eviden- 
te, la realizzazione qua e là, perfetta, il 
cammino percorso, lunghissimo, la via, ot- 
tima, Casorati, giovane costante tenace e 
ormai circondato apprezzato ammirato — la 
Quadriennale di Torino di quest'anno vale 
perchè c’è Casorati -: come non aver fede 
nella meta? 

Il piano prospettico non è più inclinato 
per suscitare terrore, ma per mettere in e- 
videnza la bellezza formale. L’immobilità 
degli atteggiamenti non significa più il gra- 
vare pesante di un fato ignoto, ma sug- 
gerisce il senso stesso della dignità uma- 
na. L'immagine vive della sua bellezza, 
non ha bisogno di ricercare un fatto per 
esprimere una concreta volontà. Impercet- 
tibile ormai, specie nella figura centrale 
dell’ultimo quadro, è l’irrigidimento dello 
stile: esso ormai plasma di sè la vita, senza 
confondersi con essa, appunto perchè è arte. 

Il giovanile amore per i quadri antichi, 
il desiderio di una idea liberatrice dalla 
realtà empirica, l’errare ozioso nel nirvana, 
la pressione inesorabile del dolore, l’ esa- 
sperata ricerca di una coerenza program- 


matica: nulla è stato vano, tutte sono sta- 
te tappe del cammino percorso. Ci accor- 
giamo soltanto adesso, per gli effetti che 
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ora si vedono, che quel cammino è stato 
un progresso, ma il progresso ci è stato 
sempre, e si chiama la conquista dello stile. 

Così che, se ci guardiamo attorno, e ri- 
pensiamo alla nostra antica gloria e alle 
nostre attuali condizioni artistiche, alla no- 
stra antica egemonia e al nostro attuale 
provincialismo, tutto scosso dalla febbre di 
arrivare in un giorno là dove altri popoli 
sono arrivati a traverso generazioni, ci vien 
fatto di sentirci affini ai Fiamminghi del 
Cinquecento, quando i pittori avevan per- 
so la testa dietro un indigesto Michelan- 
giolismo, e Rubens non era ancora nato. 
Allora un provinciale solitario si rinchiu- 
deva nel suo piccolo povero mondo o si 
perdeva in fantasticherie paurose per ri- 
trovare sè stesso, e cioè per giungere al- 
l’arte: egli era Pieter Bruegel. Sarà Caso- 
rati il Pieter Bruegel dell’Italia attuale? È 
un augurio e una speranza. 


LIONELLO VENTURI. 


COMMENTI. 


PER CONCLUDERE LA NOSTRA INCHIESTA SUL- 
L'INSEGNAMENTO ARTISTICO non abbiamo che da 
tirar le somme. Abbiamo interrogato trentaquattro artisti 
tra i quali, s'intende, nessuno di quelli che oggi insegnano 
negl’Istituti e Accademie di Belle Arti. Questi trentaquat- 


tro artisti sono, per ordine alfabetico: Libero Andreotti, 


Giulio U. Arata, Baccio M. Bacci, Lionello Balestrieri, 
Italico Brass, Giulio Cadorin, Antonio Carbonati, Felice 
Carena, Aldo Carpi, Beppe Ciardi, Enrico del Debbio, 
Antonio Discovolo, Ermenegildo Luppi, Gian Emilio Ma- 
lerba, Antonio Maraini, Guido Marussig, Alessandro Maz- 


zucotelli, Arrigo Minerbi, Alfredo Miiller, Amos Nattini, 
Ubaldo Oppi, Cipriano E. Oppo, Marcello Piacentini, Cle- 
mente Pugliese Levi, Romano Romanelli, Edoardo Rubino, 
Enrico Sacchetti, Aristide Sartorio, Ferruccio Scattola, L. 
A. Scopinich, Attilio Selva, Ardengo Soffici, Adolfo Wildt, 
Angelo Zanelli. Architetti, scultori, decoratori, d’ogni 
parte d’Italia e d’ogni età, ma tutti liberi, esperti, noti 
e autorevoli. 

Tutti costoro, nessuno escluso, dichiarano che l’inse- 
gnamento dell’arte, come oggi viene impartito nei tanti 
Istituti e Accademie d’Italia, è un danno e uno sperpero 
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di danaro e di giovinezza; molti aggiungono - che è un 
inganno e una vergogna. Non ripetiamo i loro franchi e 
severi giudizi: i nostri lettori li conoscono. Sono giudizi 
diretti, di chi quell’insegnamento l’ha sopportato e patito. 
Li ringraziamo per la loro testimonianza. È un segno di 
rinnovata e sicura e coraggiosa coscienza anche nell’arte. 
È la prima ordinata e unanime testimonianza che gli ar- 
tisti nostri portano contro le scuole che pretendono di 
istruirli ed educarli. Chi l’ha da udire, l’oda. Non c’è 
scampo. Se unanimemente i medici o gl’ingegneri o gli 
avvocati liberi, vogliamo dire quelli che non sono ‘anche 
professori governativi, condannassero le loro scuole pro- 
fessionali per inutili anzi per dannose, che conclusione 
ne dovrebbe trarre il ministro dell’Istruzione? La risposta 
è una sola. 

Ma “ Dedalo ® ha chiesto più particolarmente se V’in- 
segnamento delle tre arti maggiori possa restare, negl’Isti- 
tuti e Accademie di Belle Arti che dipendono dal Mini- 
stero dell’Istruzione, separato dall’insegnamento delle arti 
dette minori o industriali che dipendono dal Ministero 
dell'Industria. Ancéra, l’unanimità: le scuole d’arte, delle 
arti dette maggiori e di quelle dette minori, devono es- 
sere raccolte sotto un solo governo, in un solo Ministero. 

Vanno dunque abolite tutte le Accademie e gl’Istituti 
di Belle Arti? La grande maggioranza le vuole abolite. 
All’unanimità cioè si domanda che nei primi anni del- 
l’insegnamento artistico, in quelli che oggi vanno più o 
meno esattamente sotto il nome di “ corso comune ”, l’in- 
segnamento sia, per rispetto alla logica e all’economia, uni- 
ficato. Il pittore Malerba chiede che gl’Istituti di Belle 
Arti sieno non solo ridotti di numero, ma riformati dal fon- 
do. L’architetto Del Debbio, dopo quei primi anni di studio 
pratico e tecnico, chiede che ogni altra scuola di Stato 
sia soppressa. Il pittore Ciardi vuole una sola grande, di- 
remo, Università di Belle Arti, a Roma. L’architetto Arata, 
lo scultore Andreotti, i pittori Brass e Scattola chiedono 
che dei presenti Istituti di Belle Arti ne restino due, tre 
o quattro nelle città. maggiori, per gli ultimi gradi del. 
l'insegnamento. E ci permettiamo di dir sfibito che siamo 
d’accordo con loro. i 

I pittori Carena ed Oppo vorrebbero che lo Stato chiu- 
desse tutte le sue scuole d’arte e impiegasse le somme 
che adesso spende per queste scuole, in altrettanti lavori 
di decorazione dei nuovi pubblici edifici, lavori da asse- 
gnare ad artisti provetti i quali, chiamando a collaborare 
i giovani migliori, quasi ricreerebbero le antiche € bot- 
teghe d’arte ®. E da galantuomini come sono, questa idea 
che ci sembra bella ma di difficile attuazione, sono an- 
dati a dichiararla direttamente al Sottosegretario delle 
Belle Arti quando c’era. 

Unificato, così come chiedono tutti questi trentaquattro 
artisti, l'insegnamento artistico, deve esso “ diventare sol- 
tanto pratico e tecnico così che si stabilisca in varii gradi 
un solo tipo di Scuola e d’Istituto d’arte, con laboratorii 
e officine, adattando queste Scuole e Istituti ‘e’ officine 
agli usi, alle tradizioni, ai materiali e alle industrie ar- 
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tistiche locali? Ripetiamo le parole della domanda da 
noi proposta a questi artisti. 

Anche qui unanimità. Ecco le sagge parole di Edoardo 
Rubino che riassumono chiaramente le idee di molti col- 
leghi suoi: “ Il giovane è materia di cui tutto si può fare. 
Ma occorre fin dall’inizio dare ai suoi studi una base onesta; 
pensare al suo avvenire: fare che dell’arte alla quale egli 
vuole dedicarsi, impari anzitutto il mestiere; che si av- 
vezzi al lavoro; che si provi ad essere un buon operaio 
prima di chiamarsi artista. Ed artista può darsi che già lo 
sia. Egli avrà un mestiere almeno su cui fidare ®. D’accordo. 

Su queste scuole pratiche, d’un tipo unico e d’una at- 
tività varia secondo i bisogni e le tradizioni regionali e 
locali, molti, come abbiamo detto, desiderano che restino 
pochissimi Istituti superiori di Belle Arti, ben definiti da 
Ardengo Soffici così: “ Alcuni corsi superiori d’insegna- 
mento aperti a giovani che sentano in sè veramente la 
vocazione artistica e la forza necessaria per toccare le 
sommità dell’arte ”. 

Come saranno scelti questi giovani? Chi e come giu- 
dicherà la loro vocazione e la loro forza? In quali città 
avranno sede questi due o tre Istituti superiori? E questi 
giovani potranno scegliersi, a quel punto, i loro mae- 
stri? E dove si troveranno e come si formeranno e 
si sceglieranno gl’insegnanti tanto per le scuole e gl’isti- 
tuti e le officine dei corsi, diciamo, ordinarii, quanto per 
quelli Istituti superiori? E accanto agl’Istituti superiori 
di Belle Arti, pochi e per pochi, non sarà bene che si 
crei almeno un Istituto superiore per le industrie arti- 
stiche, con gabinetti d’esperienze, biblioteche speciali, 
raccolte d’arte industriale italiana e straniera vecchia e 
nuova, servizii d’informazione sullo stato di quelle indu- 
strie in Italia e fuori? E questa riforma non presuppone, 
come giustamente chiedono l’Arata, l’Oppo, il Sartorio e 
il Soffici, l’esistenza di Scuole superiori d’Architettura, 
visto che quest'arte non potrà più essere insegnata com- 
piutamente in nessuna delle scuole nuove 0, secondo questi 
voti, rinnovate? 

Anche a queste domande hanno risposto molti di questi 
artisti; e con un programma organico, che arriva fino a 
uno schema di legge formulato per articoli, ha già risposto 
la Commissione per la riforma dell’insegnamento artistico, 
nominata dal Ministro dell’Istruzione, nella sua velazione 
di tre anni fa. 

Dunque tutto è maturo per la riforma unanimemente 
domandata. Alla fine dello scorso luglio anche il Gruppo 
nazionale di competenza per la pubblica istruzione, sulle 
proposte, crediamo, di Corrado Ricci che è stato’ sempre 
un cordiale fautore di questa riforma, ha votato un ordine 
del giorno che concorda pienamente con la relazione di 
quella Commissione e coi risultati di questa inchiesta. 

Giovanni Gentile, Ministro dell’Istrazione, può mettersi 
dunque all’opera e legare il suo nome a queste graduali 
ma profonde innovazioni che restituiranno serietà ed one- 
stà all’insegnamento artistico, rispetto e lavoro agli artisti 
e agli artefici e agli artigiani italiani anche oltre confine, 


là dove per secoli essi erano considerati maestri; che 
daranno ricchezza alla nazione; che saranno, col suggello 
del nome d’Italia, un modello anche per le scuole stra- 
hniere oggi purtroppo più attive, tutte, e più fortunate delle 
nostre vecchie ed inutili scuole. 


L’ESPOSIZIONE DI MONZA ha riaccesa la questione 
lello “ stile moderno ». Critici e astrolaghi dell’arte hanno 
lisputato a lungo, egli è, egli non è: e ci han fatto pen- 
are all’indimenticabile - consulto dei medici al letto di 
Pinocchio ammalato. Come i loro illustri colleghi chia- 
nati dalla Fata dai capelli turchini, non han potuto sta- 
iilire bene se i pochi segni di vita che il paziente dava 
ossero gli ultimi guizzi di una vita che si spengeva o i 
rimi palpiti di una che aveva la buona volontà di venir 
rascendo. Qualcuno più ostinato sta ancora studiando. 
sasciamolo fare. Ma certo è che il malato è gravissimo, 
; non c’è davvero speranza di guarirlo, come Pinocchio, 
‘on una purga. E neanche con un articolo. 

In ogni caso se per “stile moderno» si ha da inten- 
lere quello a cui i nostri insigni confratelli hanno rivolto 
li occhi e le cure, noi tra le due opinioni propendiamo 
Jer il morticino piuttosto che per il neonato. Non per 
juesto disperiamo. Siamo troppo convinti che uno stile 
lî decorazione, è un fatto naturale e ineliminabile, almeno 
al tempo di Minosse in poi, come l’erba che ributta e 
| borratello che ad autunno rifà acqua, per non esser 
icuri che prima o poi si riprodurranno le condizioni 
ecessarie e sufficienti al suo vivere, ed esso vivrà. Ma 
on nelle corsie delle Case di salute o nella incubatrice 
i una Esposizione. Rivivrà soltanto a cielo aperto e al- 
aria libera e buona. 

Anzi nella incredulità che proprio questa età così raf- 
nata non avesse quello che tutti gli uomini hanno sem- 
re avuto, anche i barbari d’Agilulfo e (ci assicurano) i 
egri del Congo, guardando un po’ per bene attorno ab- 
iamo finito col corivincerci che, mentre i professionali 
tavano scervellandosi a escogitare lo stile nuovo, nuovo 
itto d’un pezzo, noi poveri consumatori, e non creatori, 
i seggiole e tavolini, senza badar loro più che tanto, 
i stili ne avevamo inventati alla chetichella, per i nostri 
si e consumi, addirittura due. Vi paion troppi? Potrebbe 
sere che all’effetto di possedere “ uno stile * trovarsene 
‘a le mani due, fosse lo stesso che non averne nessuno. 
[a infine... 

Noi siamo una generazione di critici: ce lo diciamo 
a un pezzo, uno con l’altro. E naturalmente abbiamo 
‘eato uno stile da critici, uno stile di “ interpretazione *. 
oi conoscete certo a diecine le belle case d’oggi; perchè 
iche oggi le belle case esistono, e come! Di quelle dove 
i occhi vostri sono appagati in tutto dalle belle linee 

dalle belle forme, e dove i vostri bisogni di comodità 
no tutti soddisfatti. Noi, voglio dire i più ricchi di noi 
ion dimentichiamo che gli “stili #, cosa di lusso, son 
iti sempre nelle reggie e mai nelle capanne), abitiamo 
ise antiche, le belle vecchie case e palazzi di cui tutte 


le generazioni dei nostri antenati, fino a quella dei nonni, 
hanno arricchito le nostre città, largamente, almeno ri- 
spetto al numero di quelli che ne possono usufruire. E le 
poche belle che abbiamo costruito noi, sono completamente 
nel tipo delle vecchie, tolta qualche lievissima masche- 
ratura di attualità; ma l’essenziale, cubature, partizioni, 
disposizioni son quelle, senza mutamenti. Quando, al re- 
stauro di una esistente, non abbiamo preferito addirittura 
quel restauro ideale che fa, materialmente, tutto di nuovo: 
case stile Rinascenza o stile Luigi XVI. 

In queste case antiche abbiamo messo antichi mobili. 
Veniva naturale. Erano nati apposta: qualche volta c’e- 
rano dentro ancora. Ma guardatevi bene dal credere che 
questi antichi mobili siano rimasti mobili antichi. Sono 
gli stessi, ma non sono più quelli: noi li abbiamo € in- 
terpretati ®. Li abbiamo in certo modo ricreati. Ne ab- 
biamo spesso modificata la forma. Un inginocchiatoio è 
diventato un armadietto: ne abbiamo mutato l’uso. Un 
reliquiario è diventato uno specchio: ne abbiamo cam- 
biato la destinazione. Un cassettone da sagrestia è diven- 
tato una credenza da sala da pranzo: ne abbiamo alte- 
rate le proporzioni coll’ambiente. Una tavola da refettorio 
è finita in anticamera. Dove gli Antichi autentici ne tene- 
vano due, noi ne mettiamo dieci. Abbiamo inventati i 
saprammobili, e ve li seppelliamo sotto. Non erano ap- 
parentati che con i damaschi, i cuoi impressi, i velluti, 
le stoffe maschie, rigide e tese; e noi li costringiamo a 
vivere nella femminilità delle sete chiffons, nella floscezza 
dei cuscini piumosi, nella tenuità delle trine aracnee. 
Hanno accanto i divani a sponda di pozzo e le poltrone 
ad orecchiera, invece delle ciscranne e dei panchetti. 
Stavano sul marmo o sul mosaico, e noi li poniamo sui 
tappeti o sui parquets. Uno specchio veneziano poggia 
su un bancone del cinquecento. Le porcellane cinesi vi- 
vono in buona compagnia con gli stucchi fiorentini, le 
stampe di Durer con i quadri di Cézanne, gli argenti a 
sbalzo con i porfidi egiziani. Le nostre signore vi si sono 
create dei cantucci morbidi e deliziosi, come i gatti. Noi vi 
troviamo i portacenere e i lampadari di Murano con la 
luce elettrica. Dopo tutto questo (e il resto!) ditemi se un 
Duca di Ferrara o un mercante genovese, entrando in una 
delle nostre case, sarebbe proprio disposto a riconoscerla 
per sua. Se volete, sfogatevi a chiamarlo stile da antiqua- 
rio quando la va bene, da rigattiere quando la va male, 
ma ammobiliamento, se proprio non vogliamo dire mobili, 
di uno stile inconfondibile con quello di qualsiasi altro 
tempo è. E ci piace, e ci stiamo dentro ottimamente. 

L’altro stile, o forse soltanto suggerimento di stile, è 
quello che io direi “ dell’aria aperta *: lo stile della mobi- 
lità. Monumenti principali: la nave, la locomotiva, l’auto- 
mobile, in misura minore l’aeroplano. Io sono, non vi 
dispiaccia, un assiduo contemplatore di locomotive, (di 
navi, per forza di cose, un po’ meno: sono terragnolo). 
Me le godo in pieno. Vi scopro sempre qualche nuova 
bellezza. L’ultima l’ho intraveduta ieri: quella linea di 
buloni, una obliqua che congiunge due orizzontali, ché nel 
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tender segna esternamente, mi immagino, la sagoma del 
serbatoio dell’acqua e, potrebbe assumere, nè più nè meno, 
lo stesso valore decorativo dei nostri portoni cinquecen- 
teschi a teste di chiodo. Quanto alle automobili, tutti d’ac- 
cordo che le ultime carrozzerie sono capolavori: radiatori 
a buco di vespa, cofani, inclinature e ìncurvature di cieli e di 
parafanghi; che in qualcuno ho ritrovato la linea indici- 
bile di un panneggio di Simone Martini. E quanto e come 
piacciono, lo vedete dalla gente che se li mangia con gli 
occhi: come davvero non succede a un mobile di Monza. 

Certo perchè uno stile decorativo si sviluppi, occorre 
sempre un’inquadratura architettonica, e per gli oggetti 
che abbiamo nominato, architettura è il mondo; bellis- 
simo, come ognuno sa, ma di uno stile difficilmente defi- 
nibile.... Pure quel suggerimento di stile è stato già preso 
a volo: siamo andati verso oggetti senza sagome ma solo 
con squadrature; senza aggetti ma con le sole linee della 
necessità: un po’ appunto come la caldaia, lo scafo, lo 
chassis e la carlinga. Citiamo la cabina da transatlantico 
e la hall d’albergo; casi nei quali si può anche impiegare 
la parola stile, e solo si rimane in dubbio di aggiungere: 
decorativo. E poco altro può esser ricordato accanto, fatto 
veramente per “interni”, e d’una parentela dimostra- 
bile: la poltrona di cuoio per studio o fumoir; alcune 
stanze da bagno; qualche poltrona di giunco per giardino; 0 
qualche abbigliamento femminile, tailleur o abito da sera 
degli ultimi, succinti, aderenti, pieghevoli, senza sporgenze 
di falbalà senza indugi di ornamenti a spessore, tutti una 
lisciezza e uno sgusciar via continui; di quelli insomma 
che potrebbero, insieme con l’automobile e il cutter, pren- 
dere per emblema la gazzella. Ma tutto questo è un di- 
scorso difficile, che vorrebbe una maggior maturazione. 

Verrà da qui lo spunto alla creazione di quello che 
manca davvero: il mobile moderno per la casa moderna ? 
Ci guardiamo bene dal prometterlo, non essendo di pro- 
fessione astrolaghi. Ma è certo che è proprio qui, intorno 
a questo mobile moderno, che s’arrovellano gli inventori 
di stili, da quello Liberty in poi. Gli insuccessi sono stati 
continui e fragorosi. Seguitano ancora, e, se non si cambia 
metodo, seguiteranno. 

Ci sono alcuni fondamentali errori badiali contro i quali, 
benchè la saggezza secolare li abbia da tempo catalogati 


in formule definitive, gli uomini incappano sempre senza 
rimedio: metter l’asino a cavallo, battagliare coi mulini 
a vento, vendere la pelle prima di avere ammazzato 
l'orso, ecc., ecc. L'errore dei nostri inventori di stili è 
più precisamente quello che ogni buon bifolco potrebbe 
loro insegnare: mettere il carro avanti ai buoi, un me- 
todo col quale, in generale, si fa poca strada. Costruire 
un mobile per una casa che non c’è. 

Lo abbiamo detto e lo ripetiamo: 1.° uno stile deco- 
rativo nasce esclusivamente sotto il dominio di una ar- 
chitettura; e l’architettura comanda, sia suggerendo le 
forme, sia offrendo gli ambienti a cui l’arredo deve in- 
tonarsi, che è poi una variante della prima condizione; 
2. uno stile decorativo non può nascere che in un am- 
biente di gran lusso, ove ci siano ancora disponibilità e 
voglie, soddisfatti i bisogni primi della vita: primum vivere 
deinde philosophari; 3.° di conseguenza uno stile deco- 
rativo moderno non nascerà finchè l’architettura non avrà 
creata la bella casa moderna; ma questa per ora non nasce 
perchè le belle antiche che ci sono bastano agli usi di 
oggi, senza contare le antiche fatte ora: il che agli effetti 
del nascere di uno stile moderno non fa divario. 

In fatto di modernità appena da qualche anno i grandi 
Istituti bancari hanno cominciato a crearsi di pianta le 
loro sedi. Appena qualche cinematografo è venuto su da 
ieri che non sia una baracca; o un ‘albergo che non sia 
una caserma. Qualche lineamento di nuova arcbitettura 
vi si può scoprire certo, ma è ancora vago ed immaturo. 

Dunque bisogna aspettare; ed è risibile pretendere di 
inventare lo stile nuovo ammobiliando le casette a serie 
delle cooperative di impiegati. Lo stile gotico nacque 
quando Chartres e Parigi, Amiens e Reims, crearono le 
loro cattedrali. Lo stile della Rinascenza nacque quando 
i Medici, i Montefeltro, gli Sforza, la Repubblica Fio- 
rentina e quella Veneta crearono i loro palazzi. Lo stile 
barocco nacque quando i Papi e i Gesuiti vollero San 
Pietro e il Gesù, cappelle gentilizie e ville. Lo stile 
moderno nostro nascerà, se mai nascerà, quando il fab- 
bricante di automobili, l’importatore di carboni, il costrut- 
tore di ferrovie o di porti, vorrà anche in Italia, una bella 
casa o una bella sede per la sua “ anonima ”, moderne. 

Allora, forse; ma prima, no. 


LUIGI DAMI, Segretario di Redazione. 
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